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Sammendrag 
 
I økende grad står vi i dag overfor en ny situasjon i arbeidslivet. Mer og mer av det arbeidet 
som skal gjøres krever kunnskap, og det krever mer kunnskap enn én person alene kan bidra 
med. Med dette følger det også en ny form for organisering. En organiserer arbeid i små 
grupper, med en demokratisk flat struktur og dempet form for ledelse, der hvert individ bidrar 
med sin kunnskap for at de i fellesskap best mulig skal kunne løse de problemer en står 
overfor. Hver av gruppens deltakere forvalter kunnskap som det er ønskelig at de skal tilføre 
kollektivet. I dette arbeidet står et eneste verktøy til rådighet, kommunikasjon. Spørsmålet jeg 
stiller er hvordan man gjør denne formen for kommunikasjon.  
For å gjøre en studie av denne formen for interaksjon, har jeg tatt utgangspunkt i det 
nærmeste en kommer et ideelt tilfelle, en strykekvartett. Kvartetten er særegen ved at de alle 
er individualister med hver sin stemme, samtidig som de alle er uunnværlige for helheten. I 
arbeidet med å skape helheten må de koordinere sine preferanser, og styringsformen er 
demokratisk. Som de uttrykker det selv: Det er ikke en leder, det er fire. Målet med studien 
har vært å karakterisere den formen for arbeid kvartetten gjør, med vekt på å beskrive hvordan 
de interagerer for å frembringe det beste ut av samtlige i gruppen. Hvordan diskuterer de? 
Hva slags forståelsesrammer har kvartetten opparbeidet for å kommunisere? Hva slags 
arbeidsform har institusjonalisert seg i kvartetten? Hvordan gjør man det individuelle, 
kollektivt? 
Studien er gjort med både observasjon av kvartettens øvelser, samt intervjuer. Enkelte 
deler av observasjonene er også filmet. Metodisk er studien inspirert av institusjonell 
etnografi, utarbeidet av Dorothy E. Smith. Som følge av dette er studien i all hovedsak 
empiridrevet, og fokus har vært rettet mot å klarlegge hvordan kvartettens forståelse for 
kommunikasjon er forankret i en større organisering. I forlengelse av dette er målet at studien 
skal kunne kaste lys over andre kunnskapsintensive organiseringer i arbeidslivet.  
Jeg har med utgangspunkt i det empiriske materialet identifisert enkelte viktige 
dimensjoner ved kvartettens arbeidsmåte, og sammenfatter dem i begrepet 
kommunikasjonskultur. Kvartetten har utviklet en kultur, en felles forståelse for hvordan de 
skal kommunisere, som gjør det mulig for dem å koordinere sine individuelle preferanser til et 
resultat. Videre retter jeg fokus mot en mulig maktdimensjon grunnlagt i selve 
kommunikasjonen. Spørsmålet som stilles er: hva avgjør en diskusjon? Hva er kraften i et 
bedre argument?  
 2
I siste del av oppgaven tar jeg for meg enkelte bidrag innen organisasjonsstudier, og 
diskuterer min studie av kommunikasjonskultur opp mot disse. Til tross for at den nye 
organiseringsformen er mye omtalt ser det ut til at de spørsmålsstillinger jeg har operert med i 
denne oppgaven er lite problematisert. Begrepet kommunikasjonskultur er brukt, men i de 
fleste tilfeller uten å bli tillagt et særlig definert innhold. Min studie viser imidlertid at en 
kultur for kommunikasjon er et vesentlig aspekt for å drive et kunnskapsintensivt tverrfaglig 
arbeid fremover. 
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Forord 
 
 
Dette prosjektet har vært en glede å få utføre. Jeg vil først av alt takke Oslo Strykekvartett for 
å stille opp. De har bidratt med uvurderlig kunnskap i forhold til mine spørsmål, og uten deres 
velvillighet hadde denne studien sannsynligvis ikke vært mulig å gjennomføre. Jeg vil også 
rette en spesiell takk til min veileder, Karin Widerberg. Etter hver eneste veiledning har jeg 
gått ut og visst hvilken vei jeg skulle følge videre, med neste mål klart i sikte. Hvilket jeg vil 
si er veiledning på sitt beste. Jeg vil også rette en takk til mine studiekolleger, Mette Jansen 
Wannerstedt og Helga Eggebø, for gode og fruktbare diskusjoner om temaet institusjonell 
etnografi. Til slutt men ikke minst, takker jeg min kjæreste, Katrine Røkke Wilson, for støtte 
gjennom hele prosessen. 
 
 
Ålesund, mai 2007 
Halvard Utvik Gjerde 
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Kapittel 1. Innledning 
Prosjektets opprinnelse 
Jeg har i lengre tid hatt interesse for kommunikasjon. Ikke kommunikasjon i form av tekniske 
hjelpemidler som for eksempel telefon og e-post. Heller ikke  det daglige ”snakket” er av 
særskilt interesse. Det jeg interesserer meg for er rett og slett den menneskelig interaksjon 
ansikt til ansikt, der kunnskap skal deles, forstås, føre til enighet, og i siste instans handles 
etter. Det er selve prosessen der  individuell kunnskap blir drøftet og omformes til et 
kollektivt produkt, jeg ønsker å sette i fokus. Mer spesifikt er dette prosjektets 
hovedspørsmålsstilling: hvordan fungerer samspillet i en gruppe av mennesker der hver og en 
forvalter sin respektive kunnskap, og denne kunnskapen er uunnværlig for å løse det konkret 
problem de i fellesskap står overfor?  
Interessen stammer fra mitt tidligere virke som aktiv musiker. Jeg har i flere år spilt 
fiolin i nesten alle mulige former for konstellasjoner, alt fra store symfoniorkestre til små 
kammergrupper på to til åtte personer. Det er en mektig forskjell i måten å arbeide på som 
åpenbarer seg avhengig av konstellasjonen. I de store symfoniorkestrene er hierarkiet 
soleklart. Dirigenten står høyest på stigen, og hans ord er orkesterets lov. I en kvartett (fire 
musikere) har vi en helt ny situasjon. Der er ingen av dem den ultimate leder. Hver og én har 
kontroll  over sin egen stemme, og sammen må de arbeide frem et resultat de i fellesskap kan 
leve med. På denne måten er det fire stykker med genuin kompetanse på sitt felt som sammen 
skal løse ett og samme problem. Orkesterets arbeidsmåte er interessant i seg selv, men den 
hierarkiske strukturen gir ikke et grunnlag for å illustrere de spørsmål jeg stiller i denne 
studien. Kvartettens arbeidsmåte er derimot fundert på kommunikasjon, og det fordrer også en 
kultur for kommunikasjon. 
Jeg har avsluttet min aktive musikkariere som fiolinist, men er fortsatt glødende 
opptatt av de samme spørsmålene, om enn på et litt annet område. Min idé er at kvartettens 
arbeidsform også er tilstede i andre deler av samfunnets yrkesliv. Innen flere områder finner 
vi konstellasjoner av mennesker, der hver og en av deltakerne skal utgjøre en viktig del av en 
større gruppe. Hver og ens respektive kunnskap er nødvendig for å løse et aktuelt problem, 
utfordringen deres er å få dette samarbeidet til å fungere.  
 
Omveien rundt helsevesenet 
Jeg ville i utgangspunktet gjøre studie av en helt annen kunnskapsorganisert gruppe enn 
strykekvartetten. Jeg søkte derfor opprinnelig etter en behandlingsgruppe i barne- og 
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ungdomspsykiatrien, med en sammensetning av blant annet leger, psykologer, sosionomer og 
sykepleiere. På denne måten ville jeg kunne studere en gruppe mennesker som jobber med 
komplekse problemstillinger, som krever alles deltakelse. Et godt resultat avhenger rett og 
slett av alles deltakelse, der ingen resignerer eller holder tilbake viktig kunnskap og 
informasjon. Samtidig krever det også at hver og én individuelt makter å fremlegge sine 
budskap på samme tid som det er like viktig å kunne oppta andres. Men for at dette skal 
fungere må gruppen som helhet ha en forståelse for hvordan de skal gjøre dette 
kommunikative arbeidet. Det må simpelthen etableres en kultur for det. Det er dette jeg 
forsøker å karakterisere gjennom dette prosjektet. 
 Det viste seg imidlertid at en behandlingsgruppe i helsesektoren var vanskelig å få 
innpass hos. Da temaet for min studie er kommunikasjon som et arbeidsverktøy, ville det 
innebære å få adgang til behandlingsmøter med taushetsbelagt pasientinformasjon. Å få 
klarsignal til å filme et slikt møte ville antakelig være umulig, og det har i etterkant vist seg at 
filmmaterialet har vært et uvurderlig materiale. Jeg vendte derfor tilbake til utgangspunktet, 
strykekvartetten. Dette er bakgrunnen for å gjøre en studie med en strykekvartett, og deres 
arbeidsmåte. 
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Kapittel 2. Strykekvartetten – En musikkhistorisk og 
samfunnshistorisk betraktning 
 
Strykekvartetten inngår i en større musikalsk tradisjon, som har fått navnet ”kammermusikk”. 
Det er vanskelig å gi en konkret definisjon av hva kammermusikk er, og derav også hva 
kvartetten er, men jeg vil gjerne presentere to definisjoner som etter min mening sammen gir 
et godt bilde, både av samtidens kammermusikk og som er belysende for denne oppgaven. I 
den første definisjonen er det spillestilen som vektlegges for å beskrive kammermusikkens 
særtrekk: ”Det intime, det høyt oppdrevne raffinement i presisjon, dynamikk og uttrykk 
innenfor frivillig opptrukne grenser” (Stenstadvold 1965: 9). Den andre definisjon er langt 
mer konkret: ”Kammermusikk er instrumental-musikk, fortrinnsvis av seriøs karakter – oftest 
i klassisk form – skrevet for en fåtallig gruppe hvor hvert medlem av gruppen spiller en 
selvstendig stemme” (Stenstadvold 1965: 9).  
Kammermusikktradisjonen har oppstått gradvis fra ca. år 1600 og frem til i dag, og det 
er skrevet en mengde forskjellige verk innenfor denne tradisjonen, med forskjellige 
sammensetninger av instrumenter. Sammensetningen av kvartetten, med to fioliner, bratsj og 
cello oppstod for første gang rundt 1745 (Ulrich 1961: 162), men den ble ikke virkelig 
etablerte før Josef Haydn skrev sin første strykekvartett i 1755. Med denne inneledet han også 
kammermusikktradisjonen slik vi kjenner den i dag, med kvartetten som en slags grunnstein i 
tradisjonen. Denne første kvartetten av Haydn spiller også en annen nøkkelrolle i 
musikkhistorien, den står som en milepell mellom det vi kan kalle tidligere og moderne 
klassisk musikk (Ulrich 1961: 3). Spørsmålet er hva denne milepelen er, og hva som gjør 
strykekvartetten så uhyre spesiell. 
I løpet av 1700 tallet var det flere strømninger, spesielt i det franske samfunnet, som 
satte sitt dype preg på historien. Det oppstod en missnøye og kamp mot det absolutte monarki. 
Et individs dominering over et annet ble kritisert. Frihet ble et kampord, og fornuft et ideal. 
Det var altså en kamp om frigjøring fra en undertrykt tilværelse som hadde hersket i 
overskuelig lang tid. Disse strømningene må også innskrives i en større bevegelse, 
opplysningstiden, hvor institusjoner som kirken og eneveldet ble sterkt svekket og troen på 
det opplyste, tenkende, reflekterende individ opptrer som fremtidens mulighet. Dette 
kulminerte som kjent i den franske revolusjon i 1789 og har satt sitt preg på historien for 
alltid, med idealer som lever i beste velgående den dag i dag. 
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Innenfor musikken ble frihet synonymt med en frigjøring fra de asketiske 
konvensjonene, reglene og formene som barokken i så mange år hadde påført komponister og 
musikere. Barokkens konvensjoner bestod av alt fra begrensninger for melodiføring i de 
forskjellige instrumentene, sammensetning av gruppen av musikere, musikkens funksjon som 
tilhørende kirken og ulike religiøse ritualer (Ulrich 1961: 146). Konvensjonene la med andre 
ord en begrensning på komponistens mulighet til utfoldelse i første instans, og dette igjen 
førte uunngåelig til en begrensing på musikernes utfoldelse. En konsekvens var at 
førstefiolinstemmen gjennomgående var eneste instrument som hadde melodiføringer, de 
andre la bare et akkompagnerende grunnlag. 
Da Haydn skrev sin første strykekvartett var det under sterk påvirkning av samfunnet 
han levde i. Han fikk rett og slett muligheten til å sette seg ned og skrive et musikkstykke for 
fire instrumenter, uten en asketisk konvensjon å forholde seg til. Dog, det var ikke noe klart 
paradigmeskifte. De første strykekvartettene hans er preget av historien, da det er primært 
fiolinene som får utfolde seg, og bratsj og cello danner et harmonisk grunnlag, eller 
akkompagnement (Ulrich 1961: 186). Men allerede i 1771 skrev Haydn kvartetter der alle de 
fire stemmene var langt mer utviklet, i form av virtuositet og stemmeveksling. De fremstod 
som mer individuelle, og krevde for første gang at både bratsj og cello måtte øve for å vise at 
de var sine kvartettkolleger verdige. Et klart tegn på en utvikling av bratsj og cello stemmen i 
denne retningen, ser vi i en av Haydns kvartetter fra 1772, der han lar cello åpne med 
melodien alene, mens førstefiolin som av gammelt av var ”stemmen” i kvartetten har pause, 
det vil si fraværende - altså en nesten neglisjering av fiolinens tidligere dominerende rolle. 
Haydn førte rett og slett den nye ideologien om frihet til sin fullkommenhet. Han realiserte 
strykekvartetten som bestående av fire likeverdige musikere hvor samspillet mellom de fire 
stemmene ble kvartettens absolutte kjennetegn (Ulrich 1961: 189-192). 
 La meg nå ta et langt steg i kvartettens historie, og stille spørsmålet om hva 
strykekvartetten har utviklet seg til i dag? Egil Baumann stiller spørsmålet om 
strykekvartetten fremdeles er musikkens svar på dialogen og samtalen slik den ble utviklet av 
Haydn. Det mest karakteristiske eksemplet han trekker frem er en kvartett av Karlheinz 
Stockhausen, med navn Helikopterkvartetten. Han skriver følgende: 
Å ha vært til stede ved denne performancen hadde sikkert vært gøy, for å 
lytte til dette verket på CD blir en heller trøstesløs affære. Rotorene surrer 
og surrer og fungerer som et slags akkompagnement til de fire musikerne 
der de sitter og gnukker og gnir på instrumentene sine. Det er så vidt jeg 
oppfatter ikke så mye replikkveksling igjen her der de sitter i hvert sitt 
helikopter og «snakker» med seg selv. 
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Spørsmålet om dette er et bilde på det ensomme menneske i teknologiens 
tidsalder der den personlige samtalen er gått i stå, eller det motsatte, at 
teknologien rett og slett forbinder folk, lar jeg stå åpent. Men svaret er 
selvfølgelig begge deler.  
Klassekampen 04.04.2006 
 
Spørsmålet om hvorvidt dialogen er borte og om dette er et nytt trekk ved vår samtid 
er slående. Mange sosiologer har teoretisert rundt dette og gjort diagnoser som betrakter 
samtiden på liknende måter. Jürgen Habermas tegner et stort bilde av samtiden med sin teori 
om kollonialisering av livsverden, der samtalen, diskusjonen og kraften i det bedre argument 
blir byttet ut med penger og makt som forhandlingsmiddel (Andersen 1996: 349-366). Charles 
Taylor (1998) mener at samtiden er økende individualistisk på gale premisser. Han mener vi 
går i retning av en selvrealiserende individualisme i betydningen av at enhver har sine egne 
verdier som det ikke er mulig å diskutere. Alle har så å si rett til å utvikle sin egen livsform, 
grunnet på sin egen oppfatning om hva som er viktig og verdifullt. Samtidens trang til å 
forsvare denne relativismen, er i følge Taylor en dyp feiltagelse. Selvrealiseringskulturen har 
ført til at mange mister blikk for det som angår mer enn dem selv. Som følge av at målet er å 
skape sin egen identitet, fortrenges en bevissthet om spørsmål og anliggender som overskrider 
individet (Taylor 1998: 27,28). Taylor er imidlertid ikke utelukkende pessimistisk til vår 
samtid og disse karakteristikkene. Han hevder derimot at mennesket er grunnleggende 
dialogisk, og ikke monologisk. Vi definerer oss selv i relasjon til andre. Vi definerer alltid vår 
identitet i dialog med andre. Å benekte dette forholdet er selvdestruktivt (Taylor 1998: 46-48).  
Richard Sennett (2001) skriver på sin side om samtidens tendenser i arbeidslivet, der en 
gjennomgående økt fleksibilitet forringer fellesskapsfølelsen blant arbeidstakere generelt. 
Hans skriver at avhengighet nærmest er å betrakte som en skamfull tilstand. Det eksisterer en 
ideologi om de sosiale parasittene, de som ikke kan ta initiativ til noe selv, som fører til at 
arbeidstakere anstrenger seg for å fremstå som om de ikke snylter på andres arbeid (Sennett 
2001: 170-173). Felles for disse bidragene er en oppfattelse av at samtiden har kjennetegn 
som truer et fellesskap. Fellesskapet, eller dialogen mellom individene er i ferd med å viskes 
ut, og individet står igjen overlatt til seg selv. 
Vi finner altså en rekke teoretisering rundt individualiseringsspørsmålet, og vi ser at 
strykekvartetten også i dag bærer preg av sin samtid. På den andre siden eksisterer det en 
oppfatning av strykekvartetten som ideal, et som vender seg bakover i tid. Vi finner for 
eksempel utsagn som det følgende under overskriften ”Det ideale fellesskap” skrevet av Geir 
Rege: 
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 Strykekvartetten har kanskje en enda sterkere appell i våre dager enn 
tidligere, fordi den er et bilde på en type fellesskap som vi kan kjenne oss 
igjen i.  
Tenk bare på Vikram Seths roman «An Equal Music» fra 1999, jeg-
fortelleren reddes fra å gå til grunne fordi han spiller i «Maggiore-
kvartetten». Motsatt symfonien - massefellesskapet - og konserten - den 
enes kamp mot de mange – er strykekvartetten et mindre fellesskap der hver 
enkelt får komme til orde uten å overskygge de andre. 
Bergens Tidende 02.06.2005 
 
Selv om individualisme er en verdi vi ikke ønsker å avskaffe, så er det ikke dermed sagt at 
fellesskapet skal neglisjeres. Teksten over skiller mellom tre forskjellige former for 
fellesskap, og det å inngå i et massefellesskap eller å kjempe den enes kamp mot de mange, er 
tydeligvis skrekkelig slitsomt. Hva er da idealet? Ikke individer hver for seg, men som et lite 
fellesskap, der de som inngår får være seg selv blant flere. Dette er langt fra det 
”Helikopterkvartetten” skildrer. Poenget konkretiseres med det følgende fra Adresseavisen, 
under overskriften ”Homo sapiens på sitt beste” skrevet av Trond Wormstrand: 
 
I kammermusikk er det få instrumenter og alle er solistiske. Hver enkelt 
musiker må høre mer på hva de andre gjør, og hele tiden reagere på det. 
Kammermusikk er interaksjon. Fire sjeler, men én komplisert tanke. Homo 
sapiens på sitt beste: Ikke alene, ikke i masse, men i individuelt fellesskap. 
Kanskje et mønster for samfunnet, bedriften og organisasjonen?  
Adresseavisen 26.09.2005 
 
De to siste utdragene henviser helt klart til en helt annen musikk enn ”Helikopterkvartetten” 
av Stockhausen. Det refereres her til verk av samme kategori som det Haydn skrev, samt hans 
tidlige etterkommere Beethoven og Brahms. Men nettopp av den grunn retter det søkelyset på 
et viktig aspekt ved vår samtid. På den ene siden ønsker vi frihet og fleksible løsninger. Vi vil 
være individualister, frigjort fra andre i den forstand å ikke være avhengige av noen. 
Imidlertid ønsker vi gjerne å bidra i et fellesskap. På den måten blir vi faktisk også 
nødvendige, og implisitt avhengig av hverandre. Strykekvartetten brukes som en metafor på 
dette fellesskapet. Men hva er så egentlig en strykekvartett? 
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Sammensetningen av en strykekvartett 
I dagens form består en strykekvartett av fire musikere, to fioliner, en bratsj og en cello. De 
fire fyller sin respektive rolle i kvartetten og er eksperter på den. Det er for eksempel sjeldent 
å finne en fiolinist som kan spille cello. Faktisk er det sjeldent å finne en fiolinist som kan 
spille bratsj, selv om de to instrumentene i seg selv bare avviker ved at det ene er litt større 
enn det andre. Ser vi på notesystemene for fiolin og bratsj, så er de skrevet ut fra forskjellige 
nøkler, hvilket kort og godt innebærer at notene er relativt forksjellig plassert på notebildet for 
de to instrumentene. I praksis innebærer det at de to ikke uten videre kan spille av hverandres 
noter uten særskilt øvelse i nettopp det. Videre er klangen i de to instrumentene forskjellig og 
benyttes på ulik måte for bl.a. å skape fargerike dybdekontraster. Det samme er tilfellet 
overfor celloen, som det teknisk sett er helt forskjellig å spille på i forhold til fiolin og bratsj, 
og har også et notesystem som fraviker dem begge. 
 Det er altså slik at selv om alle er musikere, er de spesialister på sitt instrument, og 
besitter en særegen erfaring og kunnskap som de andre tre ikke har om den spesifikke rollen. 
Det er riktignok to av musikerne som spiller samme instrumentet, men til og med de har en 
ulik situasjon da de spiller forkskjellige stemmer. Det er sjeldent å se at første- og 
andrefiolinisten bytter plass i en etablert kvartett. Selv om fiolinenes stemmer er individuelle 
og likeverdige, er de ikke utskiftbare uten videre. De fyller fortsatt en ulik funksjon i 
samspillet. Førstefiolin ligger som regel i et høyere register enn det andrefiolin gjør, noe som 
gjør at selv om melodiføringene er likeverdig i begge stemmene så er klangen og 
artikulasjonen forskjellig og krever ulike teknikker. Det jeg vil synliggjøre med dette er at de 
fire musikerne utvikler sin egen spesialkompetanse som de trekker med seg inn i samspillet. 
De forvalter således sin egen kunnskap, som er absolutt nødvendig for at samspillet skal 
fungere. Hva består så utfordringene i samspillsmessig? 
Kvartetten har laget hodebry for både komponister og musikere siden den ble 
oppfunnet. For komponisten er det i særdeleshet fordi lydbilde er svært gjennomsiktig. 
Skriver en musikk for et symfoniorkester kan en ta i bruk utallige effekter for å skape store 
dynamikkforskjeller, det er simpelthen bare å sette inn messingblåserne hvis en vil ha 
skikkelig trøkk, så går det av selg selv. I strykekvartetten er potensialet for lyd i 
utgangspunktet så spinkelt at å skrive godt for denne sammensetningen, slik at det låter godt, 
krever en veldig god ”penn”. Musikerne møter i neste instans problemet med samspill. De må 
koordinere sitt spill uten en dirigent, og samtidig må de klare å fylle klangspekteret slik at 
harmoniene klinger godt. Dette er på ingen måte en lett oppgave. For å gjøre dette mest mulig 
forståelig: En harmonisk akkord består av fire toner i skalaen, som sammen er velklingende. 
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Men tonene fyller hver sin oppgave i akkorden, og krever at de derfor spilles med litt 
forskjellig klang, litt forskjellig styrke, for at akkorden virkelig skal bre seg ut og låte godt. 
Hvis så én av disse fire tonene blir litt uren, eller litt for svak eller sterk, vil dette slå ut på 
akkorden som helhet og dermed klangen. Hadde alle musikerne hatt sin faste oppgave med å 
tilpasse sin faste tone i akkordene ville dette lette arbeidet, men noen interessant og spennende 
eller god musikk ville det aldri bli. Derfor kompliseres bildet ved at hvilken tone en spiller, 
eller skal vi si, hvilken oppgave en utfører i akkorden hele tiden veksler fra instrument til 
instrument. Det krever kort og godt et uhyre raffinert samarbeid mellom alle fire musikere, for 
å få til et helhetlig, kontinuerlig, velklingende lydbilde.  
 Dette er bare betraktninger på et ”akkordnivå”, og vi må nødvendigvis bringe tanken 
videre og inkludere problemer som å koordinere melodilinjer og så videre. Det jeg vil 
illustrere med dette er at samspillet i en kvartett er svært raffinert på flere plan. Bare å spille 
en akkord godt, krever at de fire individene som utgjøre kvartetten hele veien må være 
samspilte. De er nødt for å koordinere sitt individuelle arbeid på en slik måte at de kollektivt 
kommer ut med et resultat som noen har lyst til å høre på, og aller helst høre flere ganger. 
Hvordan er det dette gjøres? Hvordan får de til en øvelse, en arbeidskultur, som gjør det mulig 
å komme frem til løsninger på uenigheter som gjør at de holder ut konsert etter konsert, år 
etter år? 
  
  
Er strykekvartetten et ideal, et forbilde i dagens 
organisasjonsdiskurs? 
Allerede i avisutklippet fra Adresseavisen ser vi en antydning: ”Homo sapiens på sitt beste: 
Ikke alene, ikke i masse, men i individuelt fellesskap. Kanskje et mønster for samfunnet, 
bedriften og organisasjonen?” Det står ”kanskje et mønster”, men det ligger tydelig implisitt 
at en normativt mener det bør være et mønster for andre deler av samfunnet, og kanskje aller 
mest organisasjonen. Men hva slags ideal? Den historiske rammen bak utviklingen av 
kvartettens form, samt hvordan den har utviklet seg videre danner bakgrunnen for at den i dag 
blir omtalt som det rene demokrati. Analogien jeg vil vise, og som mange andre har presentert 
før meg, er den til samtalen. 
En samtale mellom to fioliner, en bratsj og en cello? - Det er som å høre fire 
forstandige mennesker snakke sammen, sa Goethe om Joseph Haydns 
kvartetter. En samtale med et utall ytringer og digresjoner. Noen ganger 
prater de fire i munnen på hverandre, andre ganger én og én, innimellom 
unisont. I det ene øyeblikk insisterende og bastante, i det neste prøvende og 
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usikre, deretter morsomme eller dypt alvorlige. En melodi fraseres som et 
spørsmål, et annet instrument svarer straks. 
Adresseavisen 26.09.05 
 
Samtalen som illustreres her er den som utfolder seg mellom musikkstemmene i kvartetten. 
Men samtalen er ikke bare melodilinjene i mellom, det foregår nødvendigvis også en samtale 
musikerne imellom, i det de skal utføre melodiene. De står overfor en slags ”arbeidssamtale”. 
Østerberg (1997: 92) peker akkurat på dette når han skriver at musikk er noe som må 
frembringes, og det frembringes av differensierte gjennomorganiserte institusjoner, som 
opptrer i flere former for samspill (orkester, kor, strykekvartett). Disse organiserte formene 
søker integrasjon, og ønsker å være minst mulig motsetningsfulle. Videre hevder Østerberg at 
fellesskapet i disse formene for organisering er et foregripende ideal for arbeidslivet. I det 
minste er det slik mange ønsker at det skal være. 
 Det er viktig å ikke la seg blende her, og tro at et orkester er fullstendig fritt for 
motsetninger mellom musikere og dirigent, eller endog musikerne i mellom. Det hersker et 
utpreget hierarkisk system i et orkester der dirigenten har en klart herskende stilling. Hans ord 
er orkesterets lov. Det hender at orkesteret i fellesskap stiller seg opp mot dirigenten, deres 
missnøye kommer sterkt til syne, men de har fortsatt en konsert å spille. Derfor vil det for 
publikum se ut til å være en enhet, mens virkeligheten kan være svært turbulent (Gulowsen 
1997). Kvartetten stiller seg imidlertid litt annerledes. Gruppen har ikke noen absolutt leder, 
den består av fire individualister, men som sammen skal spille et og samme verk. Så 
relasjonen musikere – dirigent er ikke til stede, men relasjonen musiker – musiker er der til 
fulle, og det er ingen grunn til å anta at dette forholdet er rosenrødt og fullstendig konfliktløst. 
La meg nå gå over til et viktig bidrag i organisasjons og ledelseslitteraturen, som gir et 
bilde av organiseringen i deler av arbeidslivet. I følge Tian Sørhaug (2004: 126-133) står vi i 
vår tid overfor et nytt paradigme i arbeidslivet, som medfører en ny type kapital og derav 
fordrer en ny form for samarbeid. Før var det produktet, gjenstanden vi produserte, som var 
kapitalen. Nå har kapital fått en ny dimensjon, kunnskap. Kunnskap har blitt en svært 
verdifull vare, men den følger en annen logikk enn produktet som gjenstand. Verdiskapning 
skjer ikke lenger i en enhet, den oppstår mellom dem. Der vi før produserte en gjenstand 
alene, klarer vi ikke nå å dekke alle nødvendige sider, og trenger flere enheter for å sluttføre 
produktet. Dette fører til at den gamle hierarkiske organiseringen ikke lenger fungerer og 
nettverket blir en nødvendighet. Det er illustrerende at arbeid etter andre verdenskrig har 
handlet mer og mer om møter mellom mennesker, enn møter mellom mennesker og maskiner. 
Litt etter litt har ”møtet” blitt en nødvendig samarbeidsform, og utvikling av ”team” og 
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”prosjekter” har blitt vanlig, snarere enn uvanlig. Dette har ført til at kommunikasjon er 
gjennomgående nødvendig på alle plan i prosessen, og fordrer at alle involverte parter må 
kunne sette seg inn i de andres behov og situasjon (Sørhaug 1996: 110). 
Sørhaug har definert tre idealtyper for organiseringsmåter som hver på sin måte skal 
ivareta et kunnskapsregime: linje, nettverk og kollegiet (Sørhaug 2004: 314-323). Disse tre 
har oppstått en og en som følge av historien, og synes å kulminere i ”kollegiet” som følge av 
økt kunnskapsintensitet. De er alle like fullt viktige den dag i dag, og vil hver på sin måte 
forhindre de andre fra å korrumpere. De er med andre ord like viktige, og nødvendige. Linje 
er hierarkisk organisert og skal sørge for orden og retning. Enhver næringsdrift er avhengig av 
retning, et mål, for å bli ferdig. Styringsformen er grunnleggende udemokratisk og avgjørelser 
bygger på trosforestillinger, hvilket synes å være nødvendig i denne sammenheng. Nettverket 
er et mønster av møter mellom mennesker og er bygget på allianser. Det er verken tro eller 
viten som sørger for dette, det er bytteforhold av rykter og myter. Det er de sosiale forhold 
som dyrkes, vennskap og fiendskap. Til slutt finner vi kollegiet, som er grunnlagt på viten, og 
fullt og helt er avhengig av dialog som samhandlingsform. Viten må her forstås som et sosialt 
produkt, og derfor aldri endelig definert. Av den grunn må det hele tiden være mulighet for 
konsensus og enda viktigere, kontroverser. Det skal være en åpen dialog i kollegiet, og kritikk 
skal drive den fremover. Organiseringsformen skal være egalitær og demokratisk, og føre 
med seg en fri og interesseløs argumentasjon. Det er det beste argument som skal vinne, og 
målet er søken etter sannhet. De tre formene for kunnskapsregimer forfølger hverandre. 
Verken kollegiet eller linjen ville være effektive strukturer uten nettverket, og nettverket 
trenger kollegiet. Det er i de personlige samarbeidsalliansene i nettverket at mange problemer 
finner en løsning, men samtidig vil en linjeleder ha et sterkt ønske om at løsningen fremlagt 
under et allianseforhold også har en viss sannhetsverdi, hvilket kollegiet er nødvendig for å 
opprettholde (Sørhaug 2004: 319-321). 
 
Fokus for min oppgave 
Jeg følger Sørhaug i denne fremstillingen av organiseringsmåtene som gjensidig nødvendige 
og fremtredende i dagens arbeidsorganisering. Det er imidlertid kun én jeg vil konsentrere 
meg om i denne studien. Jeg vil forsøke å gripe hva som skjer i kollegiet. Hvordan blir 
arbeidet i et kollegium drevet fremover? Hvis kommunikasjon er essensielt i 
arbeidsprosessen, er det også essensielt hvilken kultur det er som ligger til grunn for måten å 
kommunisere på. Partene som inngår må ha en eller annen felles forståelsesramme for 
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hvordan i det hele tatt diskutere. Hvis vi ikke har denne forståelsesrammen vil argumentene 
leve sitt eget liv, de vil ikke kunne behandles av de andre partene i gruppen. 
Spørsmålsstillingen jeg vil operere med gjennom hele oppgaven er følgende: Hvordan 
fungerer samspillet i en gruppe av mennesker der hver og en forvalter sin respektive 
kunnskap, og denne kunnskapen er uunnværlig for å løse det konkret problem de i fellesskap 
står overfor? 
Spørsmålsstillingen kan virke utopisk, men jeg vil rettferdiggjøre den med en 
eksemplifisering av et mulig scenario: En yngre jente som lider av spiseforstyrrelser, har et 
sammensatt problem hvor det er nødvendig å sette inn tiltak som gjør noe med tilstanden på 
flere plan. Hennes fysiske tilstand (næring), hennes psykiske situasjon (kognitivt 
tankemønster), miljøet på skolen kan være en viktig faktor, samt at andre instanser både i og 
utenfor hjemmet kan være aktuelle å koble inn. I den situasjonen trenger vi flere mennesker 
med forskjellig kunnskap for å kunne gi tilstrekkelig hjelp, alt fra leger, psykologer, 
helsesøstre til sosionomer, hver av dem med kompetanse på sitt respektive område. For at 
disse skal kunne løse problemet til beste for jenta er det essensielt at de klarer å koordinere 
sine kunnskaper. Spørsmålet jeg stiller er rett og slett: Hvordan gjør en det? 
 
Strykekvartettens rolle i denne studien 
Slik jeg ser det fremstår strykekvartetten som en idealtype. Ved å studere den kan vi få tak i 
viktige dimensjoner ved det kommunikative arbeidet som gjøres, og som i neste omgang kan 
kaste lys over andre organiseringer i arbeidslivet. Kvartetten blir med andre ord å regne som 
en idealtype av det Sørhaug karakteriserer som et kollegium. I forhold til kollegiets 
samhandlingsform er Sørhaug (2004: 316) sterkt inspirert av Jürgen Habermas’ tanker om den 
frie og interesseløse argumentasjon, også benevnt med ”kraften i det bedre argument” samt 
”den herredømmefrie dialog”. Det vil på et vis være feilaktig å slutte seg til Habermas i 
forhold til min studie av strykekvartetten. Habermas sikter i sin teoretisering til moralske 
verdier som drøftes i et kollegium. Moralske verdier som skal ha en gyldighet ut over det 
partikulære individ og situasjon, og slik sett antakelig er en diskusjon om mer allmenngyldige 
prinsipper. Kvartettens arbeid dreier seg i all hovedsak om diskusjoner omkring estetiske 
verdier, hvilket ikke uten videre kan sammenstilles med moralske.1 På den andre siden er jeg 
av den oppfatning at kvartettens diskusjoner om de estetiske verdier like fullt er noe som må 
                                                 
1 Av diskusjon med Ragnvald Kalleberg i seminar 06.11.2006 ved Institutt for Sosiologi og Samfunnsgeografi, 
UIO. 
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gjøres, og den interaksjonsformen som benyttes i dette arbeidet kan belyse det Sørhaug 
betegner kollegium. 
Å hente inspirasjon fra musikk i organisasjonsstudier er jeg ikke alene om. Flere som 
arbeider med organisasjonsutvikling har fattet interesse for utøvelse av musikk som et 
verdifullt utgangspunkt for å styrke kommunikasjonen mellom multidisiplinære individer i en 
gruppe. Én slik tilnærming anser musikk for å ha den egenskap å være en dialog uten 
motsetninger. Musikk står derfor i kontrast til vårt dagligspråk som kontinuerlig forårsaker 
misforståelser og konflikter. Ved å for eksempel å synge i et kor vil en opparbeide en ny tro 
på dialog hvor motsetningene finnes på et plan, mellom stemmene, og der andre individuelle 
faktorer ikke er forstyrrende (Langvik, Bjerke og Buvik 2006). 
Jeg vil i de følgende kapitlene legge fokuset på kvartetten alene, og vender i slutten av 
oppgaven tilbake til kvartetten som en idealtype for andre organiseringer i arbeidslivet.  
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Kapittel 3. Prosjektets metodiske fremgangsmåte 
 
Jeg vil kort og godt gjøre en studie av hvordan det er mulig å være et kollegium. Jeg skisserte 
i forrige kapittel hvordan Sørhaug ser på kollegiet som en bærer av Habermas’ idé om den 
herredømmefrie dialog, som en essensielt viktig del i en kunnskapsorganisering. Jeg vil 
studere kulturen i en slik setting, mer presist søker jeg å fange sentrale dimensjoner ved den 
kultur som er nødvendig for at en slik dialog skal fungere. Første utfordring har vært å finne 
et utgangspunkt for hvordan studere denne kulturen.  
Jeg har valgt å ta utgangspunkt i et idealtilfelle, en strykekvartett. Begrepet 
”idealtilfelle” bruker jeg her i en dobbeltbetydning: for det første at kvartetten er ideell med 
tanke på samarbeidsform, og for det andre at jeg opererer med kvartetten som en teoretisk 
idealtype i weberiansk forstand for å bygge en modell, som kan kaste lys over andre 
konstellasjoner av mennesker i andre organiseringer av arbeidslivet. Jeg ser imidlertid 
begrensninger ved begge betydninger i mitt prosjekt. En strykekvartett er neppe ideell i den 
forstand at den besitter en fullkommen kultur som sørger for at den herredømmefrie dialog får 
utfolde seg fritt. Den andre begrensningen følger nødvendigvis av den første, at idealtypen 
aldri kan eksistere da idealet aldri er idéelt. Allikevel vil jeg forsvare mitt valg med det enkle 
argument at jeg ikke har fantasi nok til å tenke meg en annen konstellasjon av mennesker som 
egner seg bedre, enn nettopp strykekvartetten. Neste utfordring har vært den metodiske 
fremgangsmåten. 
 
En metode inspirert av institusjonell etnografi 
Jeg bygger studien på institusjonell etnografi. Et perspektiv på sosiologi og med en velutviklet 
idé om hvordan gjøre sosiologisk forskning, utarbeidet og presentert av Dorothy Smith i 
bøkene Institutional Ethnography, a sociology for people (2005) og Institutional Ethnography 
as Practise (2006). Mange vil kalle dette perspektivet for ”metode”. Selv insisterer Smith på 
at metode er et galt ord å bruke om institusjonell etnografi, da det hun ønsker å gjøre er å 
skrive en ontologi, hvordan det sosiale er virkelig. Det jeg forstår som institusjonell etnografis 
prosjekt er å gi et grunnlag for hvordan en bør forstå det sosiale, og videre en retning for 
hvordan vi bør studere det, men ikke i den forstand å utarbeide en eksakt metode vi skal følge. 
Institusjonell etnografi danner grunnelementer som bryter med den ordinære sosiologiske 
forskningen, og ut i fra disse grunnelementene må hvert enkelt forskningsprosjekt utarbeide 
sine egne metodiske retningslinjer (Smith 2005: 3, Diamond 2006: 56, Karin Widerberg i 
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veiledning 26.10.06). I korte trekke er tanken bak institusjonell etnografi å ta utgangspunkt i 
folks hverdagslige erfaringer, og ut i fra dette analysere seg frem til hvordan disse erfaringene 
er koordinert. En går med andre ord fra et mikronivå til et makronivå, en søker å oppdage 
makroforholdet fra en mikrososiologi (Smith 2005: 35). Selve grunnsteinen i institusjonell 
etnografi er en vinkling mot å spørre hvordan noe gjøres. I mitt tilfelle, hvordan gjør 
kvartetten kommunikasjon?  
 
 
Institusjonell etnografi  – en redegjørelse for sentrale trekk 
Et kritisk diskursperspektiv 
Smith ønsker å skrive en ny sosiologi, og det ligger i dette en kritikk av det hun kaller 
”mainstream sociology”, eller ”ordinær sosiologi” .2 Smith mener sosiologien så å si er fanget 
av sin egen diskurs, der teorier og begreper florerer og skaper et skille mellom sosiologiens 
verden og den verden den egentlig ønsker å beskrive. Smith tar utgangspunkt i feminismen, 
og legger ikke skjul på at hun selv er aktivist.3 Det hun oppdaget som paradoksalt, var at den 
teori hun leste og hadde lært som sosiolog ikke var forenlig med den verden hun selv levde i. 
Hva er en sosiologi - en teori om ens hverdag - som en ikke kjenner seg igjen i? Smith hadde 
vanskelig for å se at det arbeidet hun gjorde som sosiolog ved universitetet avspeilet den 
virkelighet hun daglig erfarte som alenemor (Smith 2005: 11). Ved en konseptuel 
transportering inn i en sosiologisk diskurs, uvirkeliggjøres individers egne erfaringer av 
virkeligheten. Ordinær sosiologi fører en inn i en teoretisk organisering slik at informanten, 
den med kunnskapen om seg selv og sine erfaringer, blir skjøvet bort og erstattet med 
”objekt”. Resultatet er at individet fremstår som en teoretisk kategori. Videre ser Smith det 
slik at virkeligheten blir selektivt presentert slik konseptene fremholder den. Vi tolker 
virkeligheten inn i konseptene, og lar den ikke få tale selv (Smith 2005: 53-54). 
Smith er videre svært kritisk til teoris dominans generelt i sosiologien. Problemet hun 
sikter til er den ordinære sosiologiens tendens til å legge en konseptuel klamp om foten til 
                                                 
2 Smith har i stor grad kritisert det meste av sosiologien i utarbeidelsen av sin egen, og har utførlig redegjort for 
dette i sin bok Institutional Ethnography, a sociology for people (2005). Selv tar jeg ikke opp denne diskusjonen, 
men henviser til den der det er nødvendig for å illustrer institusjonell etnografis prosjekt, å skrive en ny 
sosiologi. 
 
3 Smith henter sin inspirasjon og erfaring fra feminismen i utarbeidelsen av institusjonell etnografi . Men 
sosiologien hun skriver, og den jeg legger til grunn i denne oppgaven, er ikke utelukkende for det kvinnelige 
kjønn. Det er en sosiologi for folk, slik det kommer frem i tittelen på boken Institusjonell Etnografi, a sociology 
for people (Smith 2005: 10). 
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ethvert forskningsopplegg. Hun mener teori gir en helt klar retning for hvordan virkeligheten 
skal betraktes, og at dette kan eliminere det essensielt dynamiske ved det sosiale. Smith er 
inspirert av Bakhtins begrep om ”monologi” i dette tilfelle. Sosiologien er monologisk i den 
forstand at den ikke tar utgangspunkt, og hensyn til, at virkeligheten er mer enn den som 
tegner seg innenfor sosiologiens horisont (Smith 2005: 50). Smith ønsker å utarbeide en 
sosiologi, der mennesket og dets levde erfaring settes i fokus.  
 Smith mener diskursfokuset for øvrig har flere begrensninger. Ser vi på diskursteorien 
med utgangspunkt i Foucault, gjøres individet til en skapning uten viten, uten en individuell 
genuin kunnskap. Viten, blir plassert utenfor individet i diskursen og denne regulerer 
individet på alle måter. Hva som kan sies, ytres eller skrives er diskursivt bestemt. Smiths 
innvending er at under kvinnebevegelsen lærte kvinnen at det er erfaringer som en diskurs 
ikke vil ”snakke” (Smith 2005: 17). Det er erfaringer som er høyst levde og virkelige som 
ikke nødvendigvis kommer til uttrykk gjennom en diskurs. Ved starten av kvinnebevegelsen, 
var det ingen etablert diskurs for hvordan en skulle presentere kvinnens erfaringer og 
opplevelser. På den måten var den ikke-eksisterende, samtidig som den var høyst virkelig 
blant de den angikk, kvinnene. De manglet imidlertid språket, diskursen. Ved at kvinnene 
begynte å snakke sammen, dele erfaringer oppstod det en verden de ikke tidligere hadde visst 
om. De satte ord på og utviklet begreper som beskrev deres situasjon. Dette danner grunnlaget 
for institusjonell etnografi, å gjøre en studie grunnlagt på erfaringer, og nøste ut fra dette. 
Smith kaller det ”a method of inquiery”, en metode for å utforske (Smith 2005: 1-8).  
  
Det ontologiske skiftet 
Det store prosjektet for Smith er å gjøre et skifte slik at tidligere sosiologi blir avlært og at vi 
begynner å betrakte det sosiale på en ny måte. Institusjonell etnografi er ikke bare en 
metodologi, men også en teori om virkeligheten, en sosiologi (Smith 2005: 2,52).  
Institusjonell etnografi tar, som skrevet, et utgangspunkt i mikroforhold, men formålet 
er hele tiden å søke etter et større bilde, som ofte blir betegnet med begreper som ”struktur” 
og ”system”. Smith stiller i denne sammenheng et betimelig spørsmål, hva er strukturen? 
Hvor er den? Hvordan finne den? (Smith 2005: 54). Det er mange teoretikere som har forsøkt 
å utarbeide en ontologi som syntetiserer mikro- og makroforhold til en og samme teori, som 
Focault, Bourdieu, Giddens (Lyder 1994). Smith stiller seg imidlertid kritisk til mye av deres 
arbeide, og eksemplifiserer det med Giddens betraktninger fra 1984 av at ”struktur” 
simpelthen er ”regler”. Dette mener hun er å oversette et abstrakt substantiv til et annet 
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abstrakt substantiv. På denne måten er realiteten bare en teoretisk størrelse som ikke eksisterer 
i den lokale virkeligheten i folks liv. Institusjonell etnografis prosjekt står i direkte opposisjon 
til denne formen for ordinær sosiologis diskursive tolkning og konseptuelle distansering fra 
den lokale virkeligheten til folks liv (Smith 2005: 54-55). 
 Hva mener så Smith er strukturen eller systemet? Utfordringen ligger helt klart i at 
hvis vi stopper ved folks levde erfaringer uten å bringe det videre, individuerer vi handling og 
de som handler. På den måten er det lite igjen av det sosiale. Så hva er det sosiale? Svaret 
Smith gir er svært enkelt. Det sosiale er koordinering. En søker å finne svaret på hvordan 
folks aktivitet, hva de gjøre, er koordinert utover det lokale som de respektive individene står 
i. Det er en koordinering av handling mellom individer. Institusjonell etnografi tar alltid 
utgangspunkt i individets levde erfaring, fokuset er imidlertid aldri på individet i seg selv, 
men hvordan dennes handlinger er relasjonelt (Smith 2005: 57-59). 
 I neste omgang er det viktig å se det sosiale, altså koordineringen, som noe som skjer, 
og som er i konstant bevegelse. Smith henter igjen inspirasjon bra Bakhtin, og mener at vi 
ikke må betrakte sosiale strukturer som noe som genererer bestemte mønstre for handling. Det 
sosiale kan betraktes som en pågående historisk prosess der folks handlinger blir fanget opp 
og er responsive til hva andre gjør. Alle handlinger inngår i en rekke av handlinger, de bygger 
på hva som har blitt gjort før og de gir retning til det som skal komme. Et godt eksempel som 
Smith gir er trafikkreglenes betydning. Trafikkreglene er utformet, vedtatt og skrevet ned. De 
koordinerer folks handlinger utover tid og sted, og finnes i objektivert form, på ark, og i 
bøker. På denne måten kan det betraktes som en struktur. Men virkeligheten er en annen enn 
den som utgjøres av reglene. Å kjøre bil i en by krever langt mer enn å følge reglene, det 
kreves at en tilpasser seg den trafikken som er der, lokalt, på det tidspunktet. Det er altså av 
svært stor betydning hvordan folk gjør kjøringen (Smith 2005: 65-67). 
 Institusjonell etnografi er forpliktet i forhold til folks faktiske handlinger i relasjon til 
hvordan de er koordinert med andre innenfor en historisk betinget prosess. Av dette fremgår 
at det institusjonelle må oppdages som i bevegelse. Institusjoners distinkte måte å generalisere 
koordinasjon på må i seg selv ses på som en utfoldelse i folks lokale gjøremål, på bestemte 
steder til bestemte tider (Smith 2005: 68) 
 
Institusjonell Etnografis fire hoveddimensjoner. 
Institusjonell etnografi har fire dimensjoner som danner fundamentet i ontologien (Smith 
2005: 208-209). Først og fremst betraktes mennesker (informanter) som bærere av kunnskap. 
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De er ”the knowers” (jeg vil bruke oversettelsen ”de med kunnskap” i fortsettelsen), de har 
kunnskap om sine egne erfaringer (Smith 2005: 25,35). Ut fra denne erfaringen er det 
institusjonelle etnografer oppdager og konkretiserer det problematiske, det som legger 
grunnlaget for videre utforskning (Smith 2005: 31). Institusjonell etnografis mål er å lære av 
”de med kunnskap”. Det er for øvrig av denne grunn jeg har kalt denne studien ”en studie med 
Oslo Strykekvartett”, i motsetning til en ”studie av”. Den andre dimensjonen er beslektet med 
den første. Gitt at en tar utgangspunkt i ”de med kunnskap” og deres erfaringer, ligger det 
også en idé om at det faktisk skjer, og at det skjer i øyeblikket. Det er således også en 
avgrensning til sted og tid, lokalt i en kontekst (Smith 2005: 209-210). Dimensjon tre retter 
seg mot det sosiale. Uten en sosial dimensjon vil vi heller ikke skrive en sosiologi. For 
institusjonell etnografi er dette sosiale betegnet med ”koordinering”. På en eller annen måte er 
våre handlinger koordinert, det store spørsmålet er imidlertid hvordan, noe som bringer oss 
over til den fjerde dimensjonen. Fjerde dimensjon omhandler språk. Tanker, konsepter, 
meninger, tro, ideologi osv. eksisterer ikke på et metafysisk plan, de er folks handlinger. De 
blir gjort, og de gjøres ved hjelp av et språk. Språket har videre både den egenskap å være 
essensielt sosialt og samtidig koordinerende (Smith 2005: 209). 
 
Maktaspektet ved Institusjonell Etnografi  
Institusjonell etnografi har et klart fokus rettet mot et maktaspekt som har likhetstegn med 
diskursen slik vi kjenner den fra Foucault. Smith ser en historisk utvikling der vi i våre dager 
står overfor en rekke differensierte institusjoner hvor individene er fraværende. Institusjonene 
er naturligvis utgjort av mennesker, men for å eksemplifisere og sette det på spissen: der vi før 
kunne gå til slakteren på hjørnet og klage på den bedervede skinkesteken ansikt til ansikt, er 
vi i dag henvist til en rekke differensierte institusjoner som har det ene og det andre som sitt 
spesialområde. Vi har profesjonaliserte institusjoner. Vi blir styrt og påvirket av folk som 
sitter i institusjoner som statsapparater, universiteter, sykehus, skole og så videre, mennesker 
vi ikke kjenner, kanskje aldri har sett, og aldri kommer til å møte. Likeledes er de menneskene 
som sitter i disse organisasjonene styrt av den organiseringen de sitter i, og av denne 
organisasjonens kobling til andre organisasjoner (Smith 2005: 18). Disse føringene fra 
institusjonene er det Smith kaller ”the ruling relations”, som vi kan oversette med 
”styringsrelasjoner”. 
Institusjonell etnografi er med andre ord en metode for etnografisk å studere 
styringsrelasjonenes føringer på menneskets handlinger. Spesielt gir føringene seg gjeldende 
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gjennom språket, og i særdeleshet gjennom tekst. Tekst, den skriftlige formen for språk, 
eksisterer utover tid og rom, den koordinerer folks aktivitet utover det lokale, og legger 
føringer på hva folk gjør translokalt (Smith 2005: 76). Større institusjoner som skolen, 
helsevesenet og byråkratiet er kjennetegnet ved ulike former for standardisert tekst som 
koordinerer individenes handlinger på tvers av sted og tid. Et standardisert skjema er selve 
prototypen på en slik tekst. Det eksisterer som en guide for hva som er mulige 
handlingsalternativer og hvilke som ikke er det. Ulike slike tekster fungerer nærmest som et 
slags nervesystem som koordinerer handling på forskjellige steder (DeVault and McCoy 
2006: 33). 
På dette punktet skiller imidlertid min studie lag med institusjonell etnografis 
hovedlinjer. Smith bruker ”tekst” i en streng betydning av skrevet tekst i en materiell form: 
tekst på papir, elektronisk, film og så videre (Smith 2005: 228). I studien av en strykekvartetts 
fortløpende faglige diskusjoner for å løse konkrete musikalske problemer, eksisterer ikke 
denne formen for materiell tekst. Jeg kan med andre ord ikke forfølge tekst for å studere 
styringsrelasjonene som påvirker denne formen for kommunikasjon. Det kan dog hevdes at 
noter er tekst, og dette punktet forfølger jeg til en viss grad i kapittel 5 under overskriften 
”Kollektiv orientering”, men å forfølge notene alene ser jeg som utilstrekkelig i denne 
studien. I utgangspunktet vil det heller ikke være fruktbart å legge vekt på store institusjoner 
som utdannelsessystem, kunstinstitusjoner, byråkrati med flere. Jeg mener ikke med dette at 
kvartetten eksisterer uavhengig av samfunnets større institusjoner, og heller ikke at en 
etnografisk studie av de institusjoner kvartetten inngår i, er verdiløs. I forhold til min 
nåværende spørsmålsstilling anser jeg imidlertid institusjoner som mindre relevant. Jeg stiller 
spørsmålet om hvilken forståelse kvartetten har for å diskutere, og å ta utgangspunkt i 
institusjoner vil da være å starte i feil ende. Jeg forlater imidlertid i all hovedsak institusjonell 
etnografis fokus på tekst og institusjoner, og gjør en studie med grunnlag i språk, verbalt og 
nonverbalt. 
Smith er ikke fremmed for denne forståelsen av språk, og skriver at koordinering skjer 
både ved hjelp av muntlig språk og handling. Når en flytter et spisebord på 50 kilo oppover 
trappene til leiligheten sin i fjerde etasje, er minst to personer nødt for å koordinere sine 
handlinger for å gjøre oppgaven. Koordinering skjer hovedsakelig gjennom språket, men også 
gjennom hvordan de to beveger seg i forhold til hverandre, og vektbalansen til bordet som 
konstant er i endring. Bordet samler dem om én og samme oppgave, men de ser allikevel 
situasjonen fra forskjellige sider da de rett og slett står på forskjellig side av bordet. De har 
forskjellige ønsker, behov, interesser, følelser og perspektiv. På denne måten høster de 
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forskjellig erfaring. Institusjonell etnografi er rettet mot å utforske disse erfaringene, med det 
fokus å spore opp hvordan folks hverdag henger sammen i en sosial relasjon og organisering 
som samspiller med andre, en organisering med språk som medium (Smith 2005: 60-61).  
I det jeg har forlatt det institusjonelle aspektet ved institusjonell etnografi, er det 
primært det etnografiske som står igjen. Jeg har gått frem etnografisk for å forsøke å kartlegge 
den kulturelle forståelsen for kommunikasjon som har institusjonalisert seg i kvartetten. Jeg 
har søkt å utforske hvordan forståelsen for kommunikasjon som hver enkelt av kvartettens 
medlemmer har, er knyttet sammen. Det dreier seg rett og slett om hvordan kvartettens 
forståelse for kommunikasjon er koordinert. I forlengelse av dette ligger det for så vidt også 
en institusjonell vinkling, da jeg søker å karakterisere den formen for kommunikasjon som har 
institusjonalisert seg i kvartetten. I neste omgang stiller jeg spørsmål om hva slags 
styringsrelasjoner, maktdimensjoner, som kan identifiseres i selve diskusjonsprosessen, et 
spørsmål jeg vender tilbake til i kapittel 6. 
 
Hvordan erfaringer er en sannhet selv om de ikke kan gjøre krav på å være universelle? 
Jeg vil starte med et utgangspunkt i fire personers daglige erfaringer. Et spørsmål som reises i 
denne sammenheng er hvorvidt disse erfaringene kan sies å være av en viss sannhet, det vil si 
hvordan jeg kan godta det mine informanter forteller meg som sant, uten å ha noen mulighet 
til å kontrollere det med noe annet? I følge et strukturalistisk (Saussure) og poststrukturalistisk 
(Foucault) perspektiv på dette vil personers erfaringer aldri være frigjort fra diskursene. 
Diskursen snakker over vår intensjon, og et rent utsagn vil derfor være forurenset av disse 
(Smith 2005: 126).  
Smith hevder derimot at erfaring forholder seg til en langt mer kompleks virkelighet. 
Hun henter igjen inspirasjon fra Bakhtin, og hans tanker om diskursen som fundamentalt 
dialogisk. Ethvert øyeblikk der en diskurs opptrer vil denne ikke bare produsere, men også bli 
reprodusert i en ny form. En diskurs er aldri statisk. En person som forteller om sine 
erfaringer, vil ikke bare bli formet av diskursen denne inngår i, men også bli påvirket av hans 
personlige intensjoner, tilhøreren, situasjonen og så videre. Erfaringene personen forteller om 
blir kontinuerlig ”laget for” den som hører på. Fortelleren er hele tiden var for, og kontrollerer 
med den som lytter, hvorvidt det en forteller er riktig i den andres øyne. Erfaring er essensielt 
dialogisk (Smith 2005: 128). 
Spørsmålet er hva en institusjonell etnograf gjør med de erfaringene som blir 
presentert? Etnografen er ikke interessert i hva som skjedde, eller hva som virkelig foregikk. 
Dette vil uansett være historien fra én part, og ikke flere. Men det informanten forteller er 
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grunnleggende forankret i en større sammenheng, og etnografen er stadig på jakt etter denne 
sosiale organiseringen bak folks handlinger (Smith 2005: 129). Erfaringer er grunnlagt på 
sosiale relasjoner og sosiale organiseringer. Språket bærer preg av denne organiseringen, og 
etnografisk er det mulig å se hvordan denne ene personens handlinger er koordinert med 
andres. Etnografens overordnede mål er å ikke ta utsagn for gitt, men å stoppe opp, ta 
utgangspunkt i alle de forhold som etnografen ser som hensiktsmessig for å nøste opp disse 
sosiale relasjonene. Et ords mening, og hvordan det brukes er ikke løsrevet fra en kontekst, 
konteksten er integrert i ordets bruk. Vi kan ikke snakke et vanlig språk uten å oppta i det, og 
snakke, den sosiale organiseringen det fører med seg (Smith 2005: 132,135). Utfordringen i 
min studie av kvartetten er å nøste opp hvordan kvartettens forståelse for kommunikasjon er 
forankret i en større organisering. 
 
 
Praktisk gjennomføring av mitt prosjekt med Oslo Strykekvartett 
Det første arbeidet jeg la ned i forhold til å nærme meg studiefeltet var et minnearbeid, et 
førprosjekt der jeg aktivt gikk inn for å ransake mine egne erfaringer i forhold til det feltet jeg 
ville nærme meg. Vi har alle våre intuitive oppfatninger som følge av være erfaringer, som i 
et kvalitativt forskningsprosjekt har lett for å påvirke det vi fokuserer på. Oppdagelsene vil på 
denne måten være farget av forskerens førforståelse. Et minnearbeid kan bidra til å 
bevisstgjøre dette, slik at en gjennom studien har større mulighet til å bedømme hva som er 
del av ens egen tolkning, og hva som er informantenes (Widerberg 2001: 40-43). Jeg er selv 
delvis utdannet fiolinist, og har flere års erfaring som kammermusiker. Jeg er selv en del av 
den institusjonaliserte formen for arbeid kvartetten jeg skal studere utøver. Minnearbeidet ga 
meg en verdifull distansering til feltet jeg var på vei inn i, en distanse som var viktig for best 
mulig kunne utfordre min egen tillærte forståelse av prosessene. 
 For å gjøre studien var jeg så heldig å få et samarbeid med Oslo Strykekvartett, en 
strykekvartett som er internasjonalt anerkjent, og har fungert uforandret, med de samme 
medlemmene, siden de startet for femten år siden. Jeg fikk følge deres konsertserie over åtte 
konserter, med navn ”Beethovenkoden”, som ble holdt i Universitetsbiblioteket på Blindern, 
fra 13. til 25. november 2006. I løpet av denne perioden fremførte de alle Ludwig van 
Beethovens seksten strykekvartetter. Konserten er et stort prosjekt, og kvartetten hadde 
intensive prøver gjennom hele konsertserien. Flere av prøvene var jeg så heldig å få 
observere, som har gitt meg en rik innsikt i deres arbeidsmåte.  
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 Under observasjonene gjorde jeg først og fremst notater. Ved en av prøvene fikk jeg 
også muligheten til å filme, et materiale som har vist seg uvurderlig. Målet har vært å 
identifisere de vesentlige sosiale organiseringene som legger føringer på kvartettens 
diskusjonsmåte, jamfør institusjonell etnografi. Disse organiseringene ligger der hele tiden, 
som Smith hevder kan vi ikke snakke et språk uten at de er tilstede. Spørsmålet har imidlertid 
vært hvilke? Et viktig aspekt ved institusjonell etnografi er at ens informanter skal styre 
forskningsspørsmålet, eller problemforholdet, ”the problematic” (Smith 2005: 206). Dette 
innebærer at fokuset for en undersøkelse skal gjøres på grunnlag av det informantene forteller. 
For at en skal gjøre en god empirisk studie forankret i folks hverdag, må en være ytterst 
varsom med å sette ned en problemstilling uten å konsultere den virkeligheten som ens 
informanter faktisk befinner seg i. Jeg gjorde dette ved først å observere kvartettens 
arbeidssituasjon. Ved å tilstreve en åpen holdning overfor kvartettens samhandling, samt mine 
egne tidligere erfaringer, og ved å kontinuerlig spørre meg selv: ”hva er det de egentlig gjør?” 
dannet det seg et bilde av samhandlingen som jeg videre utarbeidet til et fokus for intervjuene.  
Intervjuerens oppgave er å utløse en samtale som ikke bare kaster lys over et bestemt 
forhold, men også retter seg mot neste trinn i en pågående, kumulativ oppdagelse av 
translokale prosesser (DeVault and McCoy 2006: 15). Intervjuerens oppgave er å huke tak i 
alt det informanten forteller, som tilsynelatende kan virke opplagt, men som i virkeligheten 
har forankringer langt ut over den lokale situasjonen det er snakk om (DeVault and McCoy 
2006: 28). Intervjuene utformet jeg med åpne spørsmål. Jeg har konsentrert meg om å 
utarbeide et fokus for en samtale, mer enn spesifikke spørsmål. På denne måten har alle 
intervjuene hatt samme tema, men hver enkelt av kvartettens medlemmer har fått muligheten 
til å presentere sine erfaringer, sin egen historie. Dette har resultert i et materiale som har gitt 
meg god innsikt, ikke bare i den kulturen kvartetten har opparbeidet, men også deres 
forskjellige oppfatning av den.  
Ved hjelp av filmen har jeg også hatt mulighet til i ettertid å konfrontere og kontrollere 
mine antakelser, kunnet gå gjennom episodene gjentatte ganger, og stilt min egen 
førforståelse på prøve. Selv med et filmopptak kan trivielle men viktige hendelser bli oversett, 
allikevel gir et videoopptak større sikkerhet enn observasjonsnotater, eller transkripsjoner av 
lydopptak, da en kan gå tilbake og se situasjonen på nytt gjentatte ganger (Silverman 2001: 
33,230). I min studie har dette vært svært fruktbart. En viktig innvending mot å gjøre bruk av 
film er faren for overtolking av materialet, og å tillegge hendelser en fiktiv mening og årsak. 
Jeg har forsøkt til mitt beste å avverge dette. I tillegg ser jeg det slik at institusjonell etnografi 
er designet slik at denne fallgruven ikke riktig får tak, og jeg refererer her til det jeg har 
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skrevet tidligere. Fokuset er rettet mot hva som ligger bakenfor, de sosiale organiseringene. 
Av dette følger at en ikke ser etter de minste detaljer folk gjør, men er rettet mot de mer 
generelle men allikevel spesifikke trekk som tyder på at handlingene er knyttet opp mot en 
mer generell forståelse. Mønster er fokus, ikke detaljer. 
Ragnvald Kalleberg (1996) ser det som ytterst viktig for ethvert forskningsopplegg at 
det er styrt av spørsmål, som gir retning for hva vi vil studere, faglig og samfunnsmessig. 
Uten dette mister vi et helt nødvendig fokus for et vellykket godt forskningsprosjekt. Jeg er 
enig i dette behovet for fokus, men det er i utgangspunktet ikke forenlig med institusjonell 
etnografis poengtering av at det er informantene som skal definere det problematiske. Min 
løsning av problemet har vært å innsnevre studien til et konkret prosjekt, konsertserien 
”Beethovenkoden”. Jeg har videre gått inn med et klart definert fokus. Det problematiske som 
ligger i fokuset har jeg imidlertid ikke tatt stilling til i forkant av studien. Som jeg redegjorde 
for tidligere finnes det erfaringer som diskurser ikke vil snakke. Kvartettens arbeidsdiskurs er 
mitt fokus som ligger under spørsmålet: hvordan gjør kvartetten det individuelle, kollektivt? 
Jeg er ute etter hva slags arbeidsform som har institusjonalisert seg i kvartetten, og hva slags 
kulturelle trekk det er ved denne institusjonen. De tilstedeværende, men allikevel udefinerte 
erfaringene om hvordan dette arbeidet gjøres er mitt prosjekt. 
 Studien er, i tråd med institusjonell etnografi, i all hovedsak empiridrevet. Jeg har så 
godt jeg har kunnet latt empirien snakke sitt eget språk, og i minst mulig grad latt begreper og 
teorier legge føringer. Som et resultat er kapittel 4 og 5 forbeholdt empiriske redegjørelser og 
drøftinger på grunnlag av sitt eget innhold. Et av temaene som drøftes i denne delen er 
demokrati, et emne det er skrevet svært mye om. Jeg har imidlertid unnlatt også her å trekke 
inn litteratur, for at det empiriske materialet mest mulig uforhindret skal skildre den 
virkelighet det selv er et produkt av. Det er imidlertid to bøker jeg har sitert fra. Dette er to 
bøker som skildrer Guarnerikvartettens virke, skrevet av henholdsvis David Blum (1986) og 
Guarnerikvartettens førstefiolinist Arnold Steinhardt (1998). Oslo Strykekvartett er i stor grad 
inspirert av Guarnerikvartetten, og jeg har derfor betraktet disse bøkene, og i særdeleshet 
boken til Steinhardt, som et tekstlig bidrag som knytter kvartetten opp mot en større translokal 
organisering av to oppfatninger. Den ene dreier seg om hvordan musikalsk spille i en kvartett, 
den andre dreier seg om de samarbeidsmessige aspektene. 
I kapittel 6 gjør jeg en konseptualisering og utvikling av begrepet 
”kommunikasjonskultur”. Jeg gjør dette på bakgrunn av min utlegning i kapittel 4 og 5, men 
benytter her to større sosiologiske perspektiver, henholdsvis Pierre Bourdieus begrep ”doxa”, 
og ulike tilnærminger til spørsmålet om makt. I siste kapittel har jeg gjort en redegjørelse for 
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aktuell litteratur, samt enkelte andre eksempler, som på forskjellige måter tilnærmer seg de 
samme spørsmålsstillinger som jeg har gjort. Jeg avslutter kapitlet med en drøfting av denne 
litteraturen opp mot min egen studie.  
 
Etiske retningslinjer 
Retningslinjene gitt av den nasjonale forskningsetiske komité for samfunnsvitenskap og 
humaniora (NESH), berører tre punkter som særlig har vært aktuelt for denne studien. Dette 
er 1) Krav om informert og fritt samtykke, 2) Krav om konfidensialitet, og 3) Krav til lagring 
av opplysninger som kan identifiserer enkeltpersoner (NESH 2006: 11-20). Til punkt 1: 
Samtlige fikk utdelt et skriv med prosjektets spørsmålsstillinger, metodisk fremgangsmåte, 
samt hvordan sluttresultatet vil bli publisert. Skrivet ble formulert som et spørsmål om 
kvartetten ønsket å være med. Til punkt 2: Jeg har gjort en empiridrevet studie med 
utgangspunkt i én enkelt anerkjent strykekvartett. Det er nærmest umulig å anonymisere de 
fire det angår. For å tilfredsstille kravet har kvartetten på forhånd fått lese gjennom kapittel 4 
og 5 som direkte angår dem, og individuelt gitt samtykke til at det kan publiseres slik det er 
skrevet. Til punkt 3: Jeg har gjort både lyd- og videoopptak i løpet av studien. I den anledning 
ble det søkt Norsk Samfunnsvitenskapelig Datatjeneste (NSD) om tillatelse. Tillatelsen ble 
innvilget, og deres retningslinjer er fulgt i etterkant.  
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Kapittel 4. Observasjonene 
Kunnskap om sitt arbeid 
Spørsmålet som stiller seg er: hva skal jeg som forsker orientere meg mot under intervju og 
observasjon? Dorothy Smith (2005: 145-163) lanserer begrepet ”work knowledge”, som jeg 
vil oversette med et enkelt ord ”kunnskap”. Begrepet må imidlertid forstås som kunnskap om 
arbeid, dvs. gjøremål som har et bestemt formål, men uten at det nødvendigvis er lønnet. 
Handleturen i butikken og arbeidet på kjøkkenet for å lage middag må således betraktes som 
arbeid, like mye som det arbeidet en gjør på jobb. I strykekvartetten, som er fokuset her, er 
arbeidet de gjør en slags mellomting. På den ene siden livnærer de seg gjennom å spille 
konserter, men de legger også ned et stort arbeid med både konsertene og øvelsene i forkant, 
uten at det nødvendigvis er lønnet. Jeg betrakter begge deler som arbeid, og det er deres 
kunnskap om dette arbeidet som står i fokus i denne studien. 
Fokus på kunnskap i forhold til arbeid gir studien en viktig dimensjon. Arbeidet har en 
intensjon. Det blir gjort på et bestemt sted, under definitive tilstander og med definitive 
resurser, samtidig som det tar tid. Denne forståelsen av arbeid, bringer en i kontakt med hva 
mennesker trenger for å gjøre arbeidet, like mye som hva de faktisk gjør (Smith 2005: 154). 
Jeg vil i dette kapitlet gjøre en deskriptiv fremstilling av arbeidet som gjøres i kvartetten. Jeg 
avgrenser arbeidet til tre hovedaspekter, som er rettet mot innstudering og øving av 
kvartettverk. Det vil si at svært mye, for eksempel alt administrativt arbeid, ikke blir berørt. 
De tre hovedaspektene: rytme, intonasjon og dynamikk, er utledet fra mine egne 
observasjoner med kvartetten samt ut fra et upublisert notat av Are Sandbakken (2003). 
Før jeg tar for meg dette vil jeg imidlertid gi en beskrivelse av den konteksten som 
min studie er gjort i, det vil si i hvilken situasjon kvartetten befinner seg under mine 
observasjoner og intervjuer. 
 
Kvartettens arbeidssituasjon under konsertserien 
Jeg har begrenset min studie til en konsertserie. Det er en konsertserie med åtte konserter over 
to uker, hvor kvartetten har tatt mål av seg til å spille alle Beethovens kvartetter. Det er et 
fantastisk krevende repertoar, bare tanken kan ta pusten fra enhver som er kjent med 
kammermusikkrepertoaret. Kvartetten gjør denne konsertserien i anledning sitt 15 års 
jubileum. De har spilt Beethovenkvartettene i en årrekke. Ved flere anledninger har de spilt 
dem på konsert, men aldri samlet slik som nå. Dette betyr at de allerede har innøvd repertoaret 
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og kjenner musikken godt, både individuelt og i fellesskap. Men flere av kvartettene har de 
ikke spilt på lengre tid. 
Kvartetten har de siste årene arbeidet på prosjektbasis, de samles kun når de har 
forestående konserter å gjennomføre. De er ellers opptatt med hvert sitt på ulike felt i 
musikklivet til daglig, to av kvartettmedlemmene bor for tiden på helt andre steder av landet. 
Dette gjør at de foran denne konsertserien også har begrenset med kollektiv øvetid. Faktisk 
kun de to ukene konsertserien pågår. Samtidig har flere av dem arbeid og forpliktelser ved 
siden av som må gjøres. Prøvetidene er intensive, korte, og mye arbeid både av kvalitet og 
mengde skal gjøres på den avtalte prøvetiden. Prøvetiden har de avtalt seg imellom fra 
tidligere, og er basert på når alle kan. Som en av dem fortalte meg: ”De har støvsugd alle 
muligheter for prøvetid før konsertene”. 
Kvartettene øves inn fortløpende mellom konsertene i konsertserien. På en måte 
børster de bare støvet av noe de har gjort før, de grunnleggende problemene de har møtt ved 
innstuderingen av verkene har de løst. Men samtidig møter de stadig på problemer, både små 
og store, som de aldri har løst før, eventuelt ønsker å endre fordi det har fungert dårlig. Dette 
kan være alt fra grunntempo (dvs. hvor fort de ønsker å spille satsen), hvordan karakteren på 
en liten note bør være i én av stemmene, eller at de simpelthen ikke spiller sammen. Det er et 
fantastisk mangfold av forskjellige måter det er mulig å spille ett og samme stykke musikk. 
Resultatet av vandringen blant dette mangfoldet bestemmes av en rekke aspekter som hva det 
står i notene, hva tradisjonen har ”bestemt” er riktig, hver og ens personlige preferanser, og at 
intonasjonen må være i orden for at det ikke skal låte falskt. Deres mål med prøvene er å 
komme frem til en måte å koordinere dette samspillet, der hver individuelle stemme blir en 
del av en helhet. Disse aspektene blant flere, og tolkningen av dem, er konstant til diskusjon. 
De blir aldri løst permanent. 
Prøvetiden er dyrebar. De fire har for eksempel tre timer på å gjøre en kvartett 
respektabel for konsert. Dette innebærer et press fra to kanter. På den ene siden må de utvikle 
et resultat de alle kan stå for, og fremføre. På den andre siden er tidspresset tilstede, og kan 
ikke overskrides. Jeg vil videre i dette kapitlet og det neste gi en deskriptiv beskrivelse av 
måten kvartetten arbeider på. 
 
Møtet 
De fire i kvartetten har avtalt prøvetid fra klokken ti til klokken fjorten. Det er en fridag fra 
konsert, men det er den tiden de har til rådighet, da andre gjøremål også står på timeplanen for 
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flere av dem. Faktisk har flere vært på jobb i flere timer allerede, med undervisning og andre 
praktiske gjøremål. To av medlemmene har dukket opp til avtalt tid, to andre har meldt at de 
er litt forsinket. Ettersom de ankommer, pakker de opp instrumentene og varmer opp 
individuelt. Den siste ankomne får liten tid til dette arbeidet. De småsnakker litt om 
forskjellig, før de alle er på plass og stemmer instrumentene raskt og effektivt. En praktisk 
beskjed blir formidlet i forbindelse med konserten i morgen, som utløser en liten diskusjon. 
Diskusjonen blir imidlertid raskt satt til side for den virkelige arbeidsoppgaven, å innstudere 
konsertprogrammet. En av dem gir beskjed om, halvt konkluderende halvt spørrende, hva de 
skal begynne med. Eneste reaksjonen fra de andre er et lite nikk eller et stilltiende samtykke 
ettersom de blar opp notene. Det spiller ingen rolle hvem som kommer med utspillet i 
kvartetten, det varierer. Sannsynligvis er det ikke nødvendig med noen diskusjon av dette 
ettersom de vet hvor problemene ligger. Den som leder åpningen, som regel førstefiolinisten, 
gir opptakten, og de andre tar tempoet umiddelbart.  
 
Den første gjennomspillingen og reaksjonene i etterkant. 
Kvartetten har utarbeidet et fast arbeidsmønster, der det første de gjør på en prøve er å spille 
gjennom en hele sats før de stopper. Rent praktisk gjør dette at de spiller seg både varme og 
sammen, og de får på denne måten en oversikt over hvilke problemer de har å jobbe med. De 
er som regel alltid ”rustne” ved den første gjennomspillingen. Det er litt falskt, litt urytmisk, 
og ofte ikke helt sammen. Spesielt er dette tilfelle ved de litt mer komplekse og vanskelige 
stedene. Når de da kommer frem til opplagte holdepunkter i satsen, punkter der de alle samles 
rundt en og samme innsats, gjør de i fellesskap et initiativ til å komme sammen igjen. Det 
hender en og annen gang at noe går svært dårlig i løpet av gjennomspillingen og at en av dem 
ber om å få ta passasjen om igjen. Da går de umiddelbart tilbake, så å si uten å stoppe, og 
fortsetter gjennomspillingen.  
Etter endt gjennomspillingen går de umiddelbart tilbake og over i et annet modus. 
Arbeidet begynner, med å plukke ut, identifisere alle de stedene som ikke fungerte. De har en 
slags idémyldring, før de isolerer problemene og ett for ett forsøker å løse dem. På en av 
øvelsene foregikk samtalen på dette stadiet omtrent slik: 
-Cellisten: ”Hmmm… Den er fin. Skal vi gå tilbake?” 
-Førstefiolinisten : ”Ja. Det er vel de vanlige problemene.” 
-Bratsjisten: ”Hovedtemaet, kanskje du kan være litt sterkere der?” (Henvendt til 
andrefiolin) 
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-Andrefiolinisten: ”Jo, jeg er helt alene, skal se på det. Det er et annet sted (….) jeg tror 
ikke fungerer helt. 
-Førstefiolinisten: ”Kan vi ta fra (…)? 
De spiller, helt til andrefiolinisten har funnet problemet og avbryter. 
-Andrefiolinisten: ”Der førstefiolin går høyt opp på E-strengen, der har bratsjen noe 
grumsete greier nede i bunn. Kanskje du kan være litt sterkere? (henvendt til 
bratsjen) 
De to, førstefiolinisten og bratsjisten prøver ut stedet alene, og andrefiolinisten sier seg 
fornøyd. Det karakteristiske med denne seansen er at den er svært innarbeidet. Det er så å si 
ingen prøve jeg har fått være med på som ikke har fungert omtrent slik.  
 
Hva vil det si ”å være sammen”? 
Et uttrykk som stadig blir brukt er ”sammen”. Jeg vil bruke litt plass på å forklare dette 
uttrykket. Det å være samspilte er en dyd for en kvartett. På en eller annen måte må de fire 
nærme seg hverandre i måten de ønsker å uttrykke det musikalske, og hvordan de utfører 
musikken. Det er flere aspekter som må være samstemte. Jeg har identifisert tre: rytme, 
intonasjon og dynamikk. Disse tre er ikke uttømmende, men ut fra observasjonene jeg har 
gjort, et skriv utarbeidet av Sandbakken (2003), og boken The art of Quartet Playing, the 
Guarneri quartet in conversations with David Blum (Blum 1986), har jeg funnet at disse tre er 
grunnleggende, og som samlet gir utgangspunktet for en musikalsk karakter. Det er tre 
aspekter kvartetten arbeider med og må forholde seg til i fellesskap. Innenfor hver av disse tre 
finner vi igjen subbaspekter.  
Rytme er intrikat i seg selv. I utgangspunktet kan rytme betraktes som en puls som 
legger grunnlaget for hvor fort kvartetten skal spille satsen, eller de enkelte delene av verket. 
Ofte blir den til en viss grad bestemt av komponisten ved anmerkninger i notene, men det er 
kvartetten selv som til slutt finner den pulsen de føler er komfortabel å spille etter, avhengig 
av karakteren de vil ha i satsen og deres egne fysiske begrensninger. I neste omgang kan 
rytmen behandles på to måter: metrisk og melodisk. Den metriske rytmen har en objektiv ytre 
målestokk, for eksempel etter en metronom som deler inn en tidsenhet i nøyaktig like deler. 
Denne står i motsetning til den rytmen som er av en mer melodisk karakter. Den klassiske 
musikken er sjeldent statisk tvers igjennom, rytmen følger de melodiske linjene og varierer 
derfor fra takt til takt. Et stikkord her er ”følelser”, som er vanskelig å definere, men et 
eksempel vil illustrere: Av en eller annen grunn er det lite passende å spille en romantisk, 
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inderlig, kjærlig melodi etter en marsjrytme. Hvorfor skal jeg ikke begi meg inn på, poenget 
her er at denne melodiske rytmen er et aspekt som kvartetten i fellesskap må samles om. Den 
eksisterer aldri utenfor, som en objektiv størrelse, kun når de spiller den. Noen steder er en 
metrisk rytme nødvendig, både for å gjøre stedet mulig å koordinere og for å fremheve et 
musikalsk poeng. Andre steder er den melodiske rytmen nødvendig. Noen ganger, spesielt i 
de mer krevende og komplekse kvartettene, ligger det en melodisk rytme over en metrisk. Et 
annet rytmisk fenomen er ritardando, der man saktner tempoet kollektivt over en viss del, og 
hvor det er helt nødvendig at de er synkronisert og har samme oppfattelse av hvordan den skal 
gjøres. På prøvene må disse stedene identifiseres og klarlegges blant musikerne.  
Dynamikk kan deles opp i en dikotomi, sterkt og svakt. Den er imidlertid ikke 
dekkende. I notene står det anmerket om det skal være svakt (p), veldig svakt (pp), evt. sterkt 
(f), eller midt i mellom (mf). Sterkt kan imidlertid enten ha karakteren rått og brutalt, eller 
fyldig med masse god klang. Svakt kan være svakt, men med en pirrende sitrende klang, eller 
svært fluffy og overfladisk. Innenfor én styrkegrad er det også enkelte toner som spiller en 
mer fremtredende rolle, og blir aksentuert. Dynamikk har med andre ord mye med klang å 
gjøre, ikke bare styrken. Samspillet er også dynamisk stemmene i mellom. Instrumentene 
skifter mellom å ha melodiføringene, slik at de skifter mellom å ha hovedroller og biroller 
kontinuerlig. Dette gjør at vi ikke bare taler om en kollektiv dynamikk for hele ensemblet, 
men en individuell dynamikk, for å slippe hverandre frem. Hver stemme må imidlertid passe 
med helheten, det ville låte rart om fire stykker gjorde det på hver sin individuelle måte. 
Til slutt vil jeg trekke frem intonasjon som et veldig viktig og interessant 
samspillsfenomen. Intonasjon har i likhet med rytme et objektiv og et subjektivt aspekt. På 
den ene siden er det naturgitt hva som klinger godt.4 Det er noe variasjon blant mennesker 
hvor vidt de har et utviklet øre for slikt, men det er generelt sett ikke vanskelig å legge merke 
til forskjellen mellom det falske og det rene. Psykologiske studier av spedbarn tyder også på 
at dette ikke bare er et resultat av sosial læring, men noe som er mer grunnleggende (Bukatko 
and Daehler 2001: 208-211). Dette er den harmoniske, den rene intonasjon. På den andre 
siden er musikken, og da kanskje spesielt fra Beethovens tid og oppover, full av dissonerende 
og forholdende toner som intoneres enten lavere eller høyere enn det naturen har angitt. Dette 
for å forsterke effekten av dem. Dette er den melodiske, den ekspressive intonasjon. 
                                                 
4 Skalaen er et interessant fenomen, som spenner over én oktav der den nederste og den øverste tonene er en og 
samme, dvs. perfekt samklingende. Fysikken har vist at en tone, for eksempel tonen c, har en overtonerekke som 
hele tiden halverer svingningstallet til utgangspunktet. Spiller vi tonen c, vil denne i virkeligheten trekke med 
seg sin egen oktav, kvint, ters osv. som utgjør et tonekompleks. Det merkverdige med denne overtonerekken er 
at disse intervallene også er de vi intuitivt opplever som velklingende innenfor skalaen, og de har derfor fått 
tilnavnet naturtoner. Intonasjon gjøres på grunnlag av disse naturtonene. (Benestad 1985:56). 
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Problemet som oppstår er at disse to formene for intonasjon stadig kolliderer med hverandre.  
Den melodiske intonasjonen må også tilpasses helheten som baserer seg på naturtonene, en 
helhet som blir utgjort av kvartetten som helhet. Det oppstår en rekke situasjoner der 
kvartetten aktivt må øve intonasjon i fellesskap. Individuelt sett kan de intonere riktig, men 
det passer ikke nødvendigvis med helheten. 
Disse tre aspektene sammensluttes så til en musikalsk karakter. Stilens karakter, 
klangen man søker, stemningen som en ønsker å uttrykke, rytmens karakter og intonasjon, er 
alle momenter som må utsonderes. De er ikke definitive. Til og med hver enkelt note kan ha 
forskjellig karakter avhengig av ens oppfatning. Arnold Steinhardt uttrykker det slik:  
We could discuss a single upbeat in a Haydn quartet for five minutes. 
Should it be long? If short, just how short? How should the beginning of the 
note be articulated? How loud, how soft? (Steinhardt 1998: 106). 
 
Min inndeling i tre aspekter er ikke uttømmende, men i hovedtrekk er det variasjoner av disse 
som går igjen. Kvartettens arbeidsmåte må ta hensyn til disse aspektene i sitt arbeid, og jeg vil 
i det følgende forsøke å gi et bilde av hvordan de gjør dette arbeidet.  
 
 
Arbeid med Rytme 
Sjenerøsitet og kynisme 
Cellisten avbryter spillet, og spør om de ikke kan gjøre mykere aksenter på det de nettopp 
spilte. En av de andre kommenterer at de har avtalt å ta litt tid før disse aksentene. ”Jo da”, 
svarer cellisten, ”men den tiden vi tar nå den tar vi på taktstreken5 og så setter vi ann eneren6 i 
neste takt, og det gjør det ikke sjenerøst for bratsjen, mener jeg.” Han prøver det litt ut alene 
for å demonstrere de to versjonen for de andre. De andre får tid til å la det synke inn og 
samtidig gir ham rom for å presentere det han mener. En av dem skjønner tanken og griper 
automatisk til blyanten for å notere i notene, med den lille kommentaren at det er ryddigere på 
den måten. Slik blir det faktisk bestemt. De to andre kommer ikke med noen kommentarer, og 
i dette tilfelle ser det ut til at å tie, er det samme som å samtykke. Det blir imidlertid ikke 
notert noe i deres noter. 
Førstefiolinisten stiller et spørsmål om et parallelt sted, hvorvidt de der skal ta en liten 
sensur - det vil si lage et lite pusterom - på taktstreken før de setter ann eneren i neste takt. 
                                                 
5 Et musikkstykke er delt opp i like lange tidsavsnitt, som benevnes med ”takter”. Alle takter i samme taktart 
inneholder til sammen like meget i verdi. Taktene blir adskilt med ”taktstreker” (Benestad 1985:43). 
6 En takt er delt opp i like mange enheter. Den første av enhetene blir kalt ”første slag”, eller ”eneren”. 
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Han ber om at de kan bestemme seg for en mal på dette stedet, det vil si fastslå hva de ønsker 
å gjøre på konserten. Han demonstrerer de to variantene for de andre. I den første varianten 
gjør han en sensur på taktstreken, og setter ann eneren i neste takt. I den andre varianten 
trekker han den siste tonen i den første takten over i den neste, uten noen sensur. ”Det er mer 
menneskelig det der, er det ikke?” kommenterer Cellisten, og henviser til den andre varianten. 
Førstefiolinisten svarer med et lite smil ”Hmmm… Jeg er mer opptatt av det kyniske jeg”, og 
gir et hint om at han muligens heller ønsker den første. Han spør videre om de da skal spille 
det ”tett”, og Cellisten demonstrerer denne ”tette” varianten med noen større geberder og sier 
”Det, virker obvious… ehh, jeg vet ikke?” Det kommer et samtykkende ”ja” fra 
andrefiolinisten. Førstefiolinisten svarer umiddelbart ”hvis vi da tar den første Allegroen, som 
også er et parallelt sted, kunne jeg tenke meg en mikrosensur på taktstreken der, bare for å gi 
kraft til den…” Cellisten svarer spontant ”kunne du tenke deg det før Adagioen også?” 
Førstefiolinisten: ”Nei, jeg vil bare vite at vi er enige om noe, at vi gjør det likt.”  
Det oppstår en tydelig irritasjon i stemmene til både førstefiolinisten og cellisten i 
denne sekvensen. Muligens har de diskutert dette eller lignende steder før, og det er en 
grunnleggende forskjell i hvordan de ønsker å utføre stedet. Selv om førstefiolinisten står fast 
på at det han ønsker er konsensus, er det mye som kan tyde på at han selv foretrekker den 
første varianten med en sensur. Imidlertid stopper argumentasjonen der, og førstefiolinisten 
ber om at de går tilbake og prøver ut de to løsningene på overgangene. De spiller ”tett” der 
cellisten mente det var mest naturlig, og med en sensur der førstefiolinen ønsket det ved den 
første Allegroen. De konkluderer med denne løsningen ved at de verken stopper eller 
kommenterer noen ting, de fortsetter å spille utover for å identifisere neste problem som ikke 
fungerer. 
På hugget 
Det neste rytmiske stedet problematiseres ved at andrefiolinisten spør de andre om han er for 
sen. Bratsjisten og cellisten tenker seg litt om, og cellisten svarer først at ”de er i grunnen 
temmelig hurtige”, bratsjisten følger opp med at ”ja, jeg føler vi var litt for mye på hugget,” 
han fortsetter også med å insistere på at det var han som var uryddig. De andre kommer raskt 
med tips om hva som må endres: ”ta litt mer tid der, og der. Da blir det bra.” Bratsjisten sier 
halvt spørrende, etter å ha notert ned og tenkt seg om et par sekunder, ”jeg tar gjerne den 
overgangen igjen?” Og det får han umiddelbart. Senere under prøven er det andrefiolinisten 
som avbryter og sier ”I am between two chairs”, og mener med dette at førstefiolinisten og 
cellisten ikke er sammen. Cellisten opplyser ham om at han har to åttendedeler der førstefiolin 
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har fjerdedel (dvs. spiller to noter der A spiller én), noe som gir andrefiolinisten inntrykk av at 
de ikke er sammen. Andrefiolinisten uttrykker i forbauselse ”å har du det… Jammen da…” 
De går litt tilbake og spiller stedet om igjen, og andrefiolinisten får det til å stemme.  
Notene kontra publikum 
På et annet tidspunkt under prøven kommer de over et sted som på den ene siden er nøye 
betegnet i notene angående hvordan det skal gjøres, men cellisten finner denne ugunstig. Det 
er rytmen, eller tempoet som er problemet. Midt i en Allegrodel, som går relativt hurtig og 
med mye intensitet, har Beethoven lagt inn en Adagio over noen få takter som er anmerket til 
å gå nøyaktig halvparten så fort. Innvendingen cellisten har er at slik blir følelsen av en 
Adagio, som jo har en helt annen karakter enn Allegro, borte. Publikum vil ikke registrere 
noen endring i tempoet og karakteren, bare at noen toner er nøyaktig dobbelt så lange. Han 
mener tempoet derfor må være ytterligere langsommere enn bare en halvering. 
Førstefiolinisten prøver noen ganger for å finne en alternativ måte å gjøre denne passasjen på, 
mens de andre lytter til og kommenterer. Han forsøker å finne en måte han liker. I 
utgangspunktet virker det som om han har gjort seg komfortabel med måten han har spilt på, 
og usikker på hvordan han ellers skal gjøre det. Adagio, rent karaktermessig i forhold til en 
Allegro, gir en større frihet i forhold til den metriske rytmen slik at en kan spille saktere en del 
av frasen og hente inn igjen den tapte tiden i en annen del av den. Han prøver ut noen 
forskjellige varianter, men uten å bli fornøyd. Etter hvert sier andrefiolinisten at ”det blir litt 
din sak, for vi må jo følge deg. Så da… Men gi folk en følelse av at det er et langsommere 
tempo, og at det er en adagiofølelse også.” Det blir litt snakk frem og tilbake mellom de fire, 
og de vender tilbake til spørsmålet om å spille det i tempo, slik det er notert i notene. 
Innvendingen til cellisten har imidlertid satt seg godt hos dem alle, om at publikum ikke vil 
registrere forskjellen mellom de to karakterene. Cellisten demonstrerer for de andre, ved å 
synge frasen samt å dirigere for å vise tempo, og sier: ”Publikum kommer til å høre det her, 
garantert”. Dette er tydelig en innvending det er vanskelig for dem alle å fri seg fra. De er 
imidlertid ikke noe nærmere en løsning av den grunn. Andrefiolinisten, henviser til sin 
kommentar tidligere, og ber førstefiolinisten om å ta det på sin kappe, ettersom de andre 
uansett må følge ham på dette stedet. Alle er villige til å betro førstefiolinisten denne 
oppgaven, og de fortsetter. 
Tid eller tidløshet 
En av de langsomme satsene i kvartettene fører kvartettens medlemmer ut i en større 
diskusjon. Satsen har flere lengre Corall-deler som går svært langsomt, hvor det ikke egentlig 
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er noen klar melodi til stede, men hvor de spiller rene akkorder hele veien. Før de starter 
kommenterer førstefiolinisten at utfordringen her er å finne det gode rolige tempoet. Han 
begynner å synge litt for å ”kjenne etter” hvordan tempoet bør være, like mye for seg selv 
som for de andre. De begynner å spille, og etter noen minutter stopper de opp. 
Andrefiolinisten mener at bare de har en veldig stødig sakte puls, og spiller helt ballansert og 
rent, så gir det i seg selv en spesiell virkning. Bratsjisten er helt enig i dette og ytrer sitt 
samtykke. Samtidig kommenterer han at cellisten hadde en litt mer retning på sine fjerdedeler, 
at han liker dette, og at det kanskje er noe de bør etterstrebe. Ikke uro, men en liten følelse av 
retning. Han avslutter med å spørre hva de andre syns. Det kommer ikke noe svar på dette, 
annet enn at de forsøker stedet en gang til. 
Det neste innspillet kommer fra cellisten, som kommenterer at hans opplevelse når de 
spiller disse Corall-stedene er at de deler takten opp i fire slag, mens han gjerne vil dele takten 
opp i to, noe han mener vil gi en mer naturlig følelse av fremdrift. Han mener at hvis de 
tenker i fire, mister de en ”tidløshet” som bør prege stedet. Førstefiolinisten innvender at han 
er helt enig, men at det er en praktisk side ved det også, at disse Corall-stedene også må henge 
sammen. Cellisten spør tilbake om ikke den faktiske følelsen av tempoet er viktigere enn den 
praktiske siden av saken. Førstefiolinisten innvender at følelsen er jo veldig subjektiv. 
Cellisten spør om ikke det viktigste er at publikum opplever et flott tempo. Førstefiolinisten er 
helt enig i det, og gir klart uttrykk for at det ikke er det han forsøker å si. Andrefiolinisten 
spør, rettet til cellisten, om det er slik at han mener at de saktner tempo. Cellisten svarer at 
nei, det er ikke riktig det, men at de tenker i en dobbelt så hurtig puls som det han mener de 
bør gjøre for å få denne følelsen av tidløshet. Bratsjisten, som i likhet med andrefiolinisten har 
sittet og tenkt på hva det er de nå diskuterer, bryter inn med ”Jasså?” Cellisten: ”Det er 
feelingen av stillstand, uten at det stopper opp. Skjebnen til neste tone er bestemt allerede i 
takten før, og det er for tidlig synes jeg”. Han prøver det litt ut overfor de andre ved å både 
spille og synge. ”Det er noe med at en vet ingen ting før det kommer. Hmmm… filosofisk.” 
Andrefiolinisten spør: ”har det noe praktisk side i forhold til tegngiving?”7 Cellisten svarer: 
”Nei, det tror jeg ikke. Det er mulig…. Det er mulig det bare er i mitt hode.” Bratsjisten følger 
opp andrefiolinisten sitt utspill, og forklarer at det cellisten gjorde var å gi en mikroopptakt. 
Han demonstrerer det mens han snakker, og innvender i samme setning til cellisten at: ”for vi 
må jo spille det sammen.” Cellisten: ”Jo da, vi må det.” Førstefiolinisten bryter inn og sier: 
”det vi ble enige om sist var at jeg ikke skulle gi tegn, dere skulle bare se.” Cellisten: ”Ja…. 
                                                 
7 Hvor vidt de aktivt må gi tegn til hverandre mens de spiller for å koordinere stedet. 
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Det har fungert veldig bra de siste gangene vi har gjort det. Det er bare….” Førstefiolinisten: 
Jeg føler jeg er på vei inn i en brukbar oppskrift, rett og slett for å få det til å henge sammen. 
Så jeg er litt redd for å… Men jeg vil gjerne eksperimentere altså, det er ikke det at jeg ikke er 
åpen for å prøve noe annet. Jeg føler bare at vi faktisk begynner å få til noe som er ganske bra, 
og derfor litt redd for at vi bare skal bli forvirra. Du vet ikke helt egentlig hva? Du snakker 
om en følelse, og jeg føler det også absolutt på to, men jeg må bare være klar over omtrent 
hvor tempoet mitt befinner seg da, uten at det er effektivt.” Andrefiolinisten: ”Hvis vi ikke går 
ned i tempo, og vi ikke lugger, så må jo den følelsen være ganske subjektiv?” Bratsjisten: ”Ja, 
ja. Det er helt sikkert det altså. Vi vet jo ikke hva vi makter på konserten, så…”. Cellisten: 
”Jeg synes ikke, altså om vi strekker crescendoen eller tempoet, eller hva vi nå enn gjør, så 
skall ikke det være på grunn av en fjerdedelspuls men på grunn av at den noten er uunngåelig, 
inevitably. Den skal bare være der. Det er en følelsessak mer enn å ha en metronom i hodet. 
Timingen av en note er ikke basert på en metronom. Den følelsen mener jeg vi hadde mer 
forrige gang enn det vi har nå. Men for all del, jeg skjønner hva du mener med å ha en trygg 
plattform å gjøre det på.” Førstefiolinisten nikker samtykkende, selv om de neppe har nådd en 
løsning. Han foreslår at de spiller videre fra neste sted der det samme problemet melder seg.  
De arbeider utover og tar opp en del småting underveis i tillegg til at de har et 
hovedfokus på hvilket tempo de skal velge. Flere ganger diskuterer de det samme, med 
utgangspunkt i å tenke takten på to eller på fire. Det som skjer er at en todeling gjør 
grunnpulsen en liten smule raskere. Det er med andre ord ikke bare en filosofisk dreining, det 
gir seg også utslag i en litt annen puls. De diskuterer også hvor vidt tempoet skal være det 
samme gjennom hele satsen og om enkelte deler isolert sett bør tenkes på to eller fire. I 
utgangspunktet foregikk diskusjonen mellom to av dem, mens de to andre forholdt seg 
spørrende men nøytrale. De to som i utgangspunktet forholdt seg nøytrale gir - etter hvert som 
de prøver ut stedene - også uttrykk for sine oppfatninger. Til slutt, etter å ha gått gjennom alle 
passasjene, er tiden kommet til å ta en avgjørelse. Som en av dem uttrykte: ”Skal vi ta stilling 
til tempo, og få det ut av verden? På med boksehanskene?” Det blir ingen kamp med 
boksehansker. I løpet av gjennomspillingene har de to som var nøytrale gitt uttrykk for at de 
har sans for å tenke taktene på to, og har også gitt uttrykk for at de liker at enkelte deler får gå 
litt opp i tempo. På en stilltiende måte har situasjonen snudd seg slik at det står tre mot én. 
Flertallet har styringsrett. Imidlertid har ”den tapende part” et ønske. Han bemerker at enkelte 
overganger har en uro ved seg som han helst ikke vil ha. Så hvis de kan unngå det er han med 
på filosofien om to i takten. Med dette avsluttes diskusjonen. 
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Arbeid med intonasjon 
Arbeidet med intonasjon antar en litt annen form enn diskusjonene rundt rytme. Som skrevet 
tidligere i dette kapitlet er det et intrikat samspill mellom de fire, der hver og ens tone danner 
en del av en akkord. Alle tonene må være justert i forhold til hverandre og til en grunntoneart. 
Ofte er det vanskelig for dem å korrigere dette når de spiller. Dette er hovedsakelig fordi det 
enten går for fort, eller det er for sterkt, for mye lyd, slik at nyansene ikke kommer tydelig 
nok frem. En hører at det skurrer, men kan ikke lokalisere feilkilden. Øvingen av slike steder 
blir gjort ved at tempoet settes ned, styrkemessig svakt, klangen gjennomsiktig. Dette for å 
kunne stoppe ved hver enkelt akkord som ikke er ren, og danne et gjennomsiktig klangbilde 
som gjør det mulig å høre hver enkelt tone i akkordene som spilles.  
 Intonasjon er et alltid tilbakevendende problem, selv etter å ha spilt en kvartett i flere 
år. Etter flere av gjennomspillingene kvartetten gjør, går de tilbake for å rette opp der det er 
falskt. I denne kvartetten virker det som om andrefiolinisten spesielt har påtatt seg oppgaven 
med å identifisere intonasjonsvansker. Det er som regel ham som spør om de skal ta 
intonasjonen på det og det stedet. De diskuterer kort rent praktisk om hvor de skal starte, 
tempoet de skal øve i, og om alle skal spille stedet på en gang eller om de skal dele det opp 
for å forenkle lydbildet. Når de så begynner å spille er de konstant konsentrert både om seg 
selv og deres relasjon til de andre. De spiller svakt, og gjør seg enda svakere hvis de har en 
anelse om at de selv ikke passer inn. Merker de at deres egen tone harmonerer med de andre 
gjør de den litt sterkere. Det er hele tiden en ballansegang mellom å ”hevde tonens rett”, og å 
trekke seg tilbake for ”de andres hevdelse”. Når akkorden er ren, harmonisk sett, ”ringer” den. 
I motsatt fall vil den høres sløv ut, grumsete. Det er naturtonenes lov. På denne måten har de 
et ytre mål om når de spiller rent. De vet hvilken klang de etterstrever.  
 Når akkorden ikke stemmer, og de ikke finner løsningen fordi den er fordekt, forsøker 
de intuitivt å gi hverandre råd. De kan stoppe opp og holde akkorden helt til de har en 
formening om hvor problemet ligger. Det kan være en ters som er for lav, eller en kvint som 
ikke er ren. Medlemmene av kvartetten er veldig flinke til å identifisere sine egne plasser i 
akkorden og er trente til å høre hva slags funksjon de har, men det er ikke alltid en hører selv 
hva som skjærer, og det er heller ikke alltid en hører at det skjærer. Det er ikke sjelden at en 
av dem avbryter og hevder at den eller den akkorden skjærer, og vil øve den alene. Det 
karakteristiske er at de da alltid, helt intuitivt isolerer denne akkorden. Hvis en hevder den 
skjærer, er falsk, så er den det, helt til det motsatte er bevist. Det er aldri noe 
diskusjonsgrunnlag for noe annet. Det er heller ikke uvanlig at de gir hverandre råd om 
hvorvidt man opplever andre som for høye eller lave. Det hender dog at de er uenige om de 
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faktisk er det, og til og med hevder at problemet ligger andre steder. Ved en anledning stod de 
fast på en akkord i lengre tid. De holdt akkorden kontinuerlig. Cellisten hevdet etter hvert til 
andrefiolinisten at han var litt for høy. Andrefiolinisten på sin side hevdet at førstefiolinisten 
var litt for lav. Førstefiolinisten kommenterte at ”hvis jeg går høyere blir avstanden ned til 
cello for lang.” Førstefiolinisten prøvde det faktisk ut også, men sluttet raskt at hans antakelse 
var korrekt, da intonasjonen ble betraktelig verre. De forsøkte så å bygge akkorden fra bunnen 
av, det vil si at en og en la sin tone oppå de andres. Det viste seg at andrefiolinisten var for 
høy i utgangspunktet. De avsluttet raskt og anså problemet som løst. 
 I et annet tilfelle avbrøt andrefiolinisten og sa: ”den skjærer forferdelig den C-duren på 
fjerde slaget.” Cellisten kommenterte at: ”jeg syns i grunnen det var en god skjæring… men, 
jeg er for så vidt enig i at den skjærer.” Andrefiolinisten lurer på om de kan spille den uten 
ham en gang, noe de gjør omgående. Andrefiolinisten legger etter hvert sin tone oppå de 
andre. Problemet de møter her er at en og samme tone som er ren i den ene akkorden ikke er 
ren i den neste. Enten må de akseptere at enkelte av akkordene skjærer litt, eller så må de 
tilpasse dem neste akkord. De kommer med andre ord i konflikt med den renstemte og den 
melodiske intonasjonen. Etter at de har prøvd disse akkordene rister bratsjisten på hodet, 
trekker litt på skuldrene og sier han godt kan være med på det. Det skjærer litt, men ikke mer 
enn at det er akseptabelt. Cellisten spør imidlertid ”hvis vi forsøker å gjøre det motsatte, å 
gjøre den renstemt?” Bratsjisten: ”Da må det i tilfelle være fordi vi satser på å gjøre alle 
akkordene i denne satsen renstemte.” Cellisten: ”Ja, men da har vi trøbbel, for det er en del 
modulasjoner som gjør at vi får flere toner som ikke stemmer.” Bratsjisten: ”Jada, så…” og 
han ser spørrende på førstefiolinisten, som svarer: ”Første del, starten av satsen er vel grei. 
Det er her det oppstår”. Bratsjisten: ”Det er jo å banne i kirken, men kan vi ikke justere den 
littegranne oppover i det vi passerer taktstreken. Er det så farlig?” Andrefiolinisten: ”Jo jeg 
kunne tenke meg å prøve det”. Cellisten: ”Det er jo ikke å banne i kirken det.” Bratsjisten: 
”Det er jo en sånn liten manipulering da…” Det kommer ingen videre kommentarer i forhold 
til dette. De har en kort diskusjon rundt hvor de skal starte fra, og spiller. 
I tillegg til den harmoniske intonasjon og naturtonene er det også et annet fysisk 
aspekt å forholde seg til. Innledningen til av en av kvartettene er en svært langsom 
akkordpassasje, ikke helt ulikt Corall-passasjene som beskrevet tidligere. Det er cello som har 
de første tonene alene før bratsj kommer inn. Cello spiller sine første toner, men etter at 
bratsjen kommer inn og har spilt sine to første toner stoper cello oppmomentant. Med et lite 
”unnskyld” går han tilbake og starter på nytt, og intonerer litt lavere denne gangen. Det som 
skjedde var at bratsjens første tone er en løs streng, intonasjonen på denne kan ikke endres, 
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med mindre man stemmer hele instrumentet. Denne tonen fungerer dermed som en mal for 
cellos intonasjon i utgangspunktet, og ved første forsøk var cellos intonasjon for høy.  
 
 
Arbeid med Dynamikk, balanse og klang 
Dynamikk dreier seg om både styrkeforholdet, balansen mellom stemmene og klangen de 
spiller med.  Jeg vil her gi noen karakteristikker av diskusjoner om dette. 
Homogenisering av klang 
Cellisten: ”Jeg syns svellene8 i takt 7 og 8 ikke er helt som de bør være. Slik de er nå sveller 
de på det første slaget med en diminuendo gjennom andre slaget. Jeg mener svellen bør gå 
over både første og andre slag.” Han demonstrerer de to variantene, og de andre nikker svakt 
samtykkende. Disse svellene går igjen i alle stemmene etter tur, så det er et poeng at de finner 
en måte å gjøre dem på. Til nå har de gjort dem ulikt, noe som forstyrrer lydbildet. 
Førstefiolinisten spør videre om hva slags klang de bør ha: ”Hvis vi snakker om grunklang i 
åpningen, skal vi gå mot det åpne eller det mer tette? Jeg er ikke helt enig med meg selv jeg 
altså…” Andrefiolinisten kommenterer at ”slik det blir etter hvert så er den første tonen din 
veldig sultasto eller flautando (fjern, diffus klang) og så utvikler vi et mer margfullt strøk 
etter hvert (som innebærer mer kjerne i klangen). Cellisten, som har denne første tonen, svarer 
kort at ”hmmm… Det passer ikke.” Andrefiolinisten fortsetter med å si: ”Jeg syns det er 
ganske fint å gå i retning av en klang med kjerne.” Cellisten begynner umiddelbart å spille på 
nytt, prøver å finne en klang som passer med den de nå har snakket om. Klangen har nå mer 
kjerne, er tettere, enn det den var i utgangspunktet. De spiller videre og dveler ikke mer ved 
dette stedet. 
 Her er det to aspekter som er verdt å merke seg. For det første blir oppfatningen om 
svellene endret ved at en av de fire kommenterer dem. Av en eller annen grunn blir svellene 
spontant oppfattet som mer riktig over to slag i stedet for ett. Det andre er at cellisten som 
tross alt åpner alene og sånn sett setter standarden med tanke på klang, endrer oppfatning og 
tilpasser seg de andre. I begge tilfeller kan det være at utførelsen i utgangspunktet var lite 
gjennomtenkt, og at en bevisstgjøring av hvordan det faktisk er, fører til en endring. Uansett 
er det en intuitiv holdning i begge tilfeller at en retter seg mot en helhet, det kollektive, selv 
om det ikke finnes noen ytre målestokk som kan gi retningslinjer for utførelsen.  
                                                 
8 Å svelle betyr å at en innenfor et kortere begrenset område, gjør stedet dynamisk sterkere og svakere med det 
sterkeste punktet midt på. 
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Å forlate en diskusjon, uten konklusjon 
Bratsjisten starter en lengre diskusjon med at han spør om ikke han og andrefiolinisten kan 
spille uten vibrato når de har lange toner bak det som skjer, og gestikulerer til førstefiolinisten 
for å vise at ”det som skjer” det skjer i førstefiolinen. Bratsjisten oppfatter det her som om 
mellomstemmene spiller en bakgrunnsrolle, mens førstefiolinisten må komme mer i 
forgrunnen. Han forsøker å vise til et bestemt sted, men finner det ikke og lurer på om 
andrefiolinisten vet hvor han mener. Det gjør verken andrefiolinisten eller de andre og en liten 
latter bryter ut. Cellisten kommenterer imidlertid at det begynner i førstefiolin i fjerde takt 
etter E,9 uten at det blir lagt nevneverdig merke til. Bratsjisten spør hva andrefiolinisten syns 
om å spille uten vibrato. Andrefiolinisten skjønner fortsatt ikke riktig, men etter litt frem og 
tilbake og demonstrasjon fra bratsjisten blir det klarlagt. Det bratsjisten ønsker, er å spille uten 
vibrato på de lange tonene slik at klangen blir mer gjennomsiktig og at partiene mellom disse 
tonene kommer mer frem, får klarere og varmere klang. Andrefiolinisten er med på tanken. 
Cellisten kommenterer om igjen at det starter i førstefiolin, det de spiller er et svar på det han 
har gjort og at de må få med ham på det de nå bestemmer. De to andre ser spørrende ut. 
Førstefiolinisten spiller fra starten av frasen, og har ganske riktig en liknende tone som han 
forsøker å spille uten vibrato. De andre spiller med, men stopper etter en kort stund. De er 
ikke helt enige om at det førstefiolinen har er helt det samme, hvilket cellisten er enig i men at 
det tross alt er en sammenheng som ikke må falle bort. Bratsjisten innvender imidlertid at han 
syns det ble litt for ”søtt” måten de spilte på. Førstefiolinisten prøver ut for seg selv, og sier 
han syns det kjennes litt gjerrig ut å lande på den lange tonen på toppen uten vibrato. Den blir 
helt livløs og frasen stopper opp. Bratsjisten lurer på om førstefiolin skal gjøre noe mens de 
andre, han selv og andrefiolinisten skal holde seg nøytrale. Cellisten kommenterer at han har 
tenkt på det før, at det bratsjen og andrefiolin spiller kommer ut av det blå, at det ikke står i 
sammenheng med det førstefiolin spiller. Men han sier samtidig til førstefiolinisten at det han 
spilte nå, den siste gangen, det var utrolig vakkert faktisk. Førstefiolinisten blir lettere 
forbauset og sier etter en munter latter: ”smak og behag.” Han fortsetter med å si at han godt 
kan gjøre det hvis det blir en bedre sammenheng av det. Det bryter plutselig ut mange 
kommentarer, alt fra konkrete forslag til at en sier at det for all del ikke er slik at han må gjøre 
det. Førstefiolinisten spør allikevel om han kan få høre hvordan det låter, og de spiller stedet 
igjennom. 
Etter at de har spilt stedet stopper de, og bratsjisten kommenterer: ”Det var ikke helt 
sånn jeg kunne tenke meg. Jeg kunne tenke meg at du (henvendt til førstefiolinisten) begynte 
                                                 
9 Et merke i notene som er plassert samme sted i alle fire stemmene. 
 44
å vibrere litt tidligere og at vi (han og andrefiolinisten) ikke spiller så sterkt, holder oss i 
bakgrunnen uten å vibrere. Andrefiolinisten svarer: ”Tidligere har jeg spilt alt for svakt, og i 
og med at det er tema så har jeg tenkt at jeg bare må samle litt mot og krefter og prøve å 
spille. Det er derfor jeg kanskje kladder på litt for mye”. Førstefiolinisten bryter plutselig inn 
og spør: ”Fungerer det? Fungerer det nå, denne ideen?” Cellisten svarer at ”det er jo mange 
små ideer og det er ikke noen helt klar ide.” Førstefiolinisten svarer ”er det ikke slik at (….) 
skal spilles kjølig?” Cellisten svarer tilbake ”jo, men for at den skal være fullkommen så må 
vi spille etter tur. Altså, du har første tonen, og etter at du er ferdig må du tre ut av rollen slik 
at andrefiolin kan tre inne for så å tre ut, og deretter bratsj. Da vil den bli fullkommen.” 
Førstefiolinisten ønsker klarhet i sakene og ber om at de bare spiller de tonene det gjelder. De 
spiller og trer inn og ut slik som Cellisten har antydet, og spiller ikke noen andre toner enn 
disse. De stopper og samtlige faller tilbake i stolen, tydelig ikke helt fornøyd noen av dem. 
Bratsjisten innvender ”det er bare å ha det i mente synes jeg. Jeg syns det er fint å gå i den 
retningen. Altså det trenger ikke å være helt bevisst, vi kan bare ha det i mente og trenger ikke 
være noen oppskrift. Det er bare en liten detalj.” Med dette ender diskusjonen. 
Førstefiolinisten konkluderer med at ”Nå har vi løst det” og de går over til noe annet. 
Tidens påvirkning av det opprinnelige materialet 
Litt senere bemerker Cellisten at en aksent som står anmerket i notene sannsynligvis er en 
sånn aksent som forsvinner i urteksten.10 Han mener denne aksenten ikke hører noe sted 
hjemme. Den har aldri vært før og kommer aldri senere, og virker litt ulogisk. Bratsjisten 
reiser seg spontant og leter frem en urtekstutgave av et partitur for denne kvartetten. Han blar 
opp og kan raskt fortelle at ”nei, det er ingen aksent. Det er en diminuendo, en lang 
diminuendo fra andre slaget i takten.” Cellisten spør om de da ikke kan la være å spille aksent 
på den, og heller spille som urteksten angir. Reaksjonen blant de tre andre er et stilltiende 
samtykke. De strekker seg frem, griper til blyanten og endrer aksenten til en diminuendo.  
 
 
Avsluttende bemerkninger 
Jeg var med på til sammen seks prøver gjennom hele konsertserien. De aller fleste ble 
observert, og én fikk jeg også lov til å filme. Alle prøvene forløp med diskusjoner som er 
                                                 
10 Det finnes utallige utgivelser av samme musikkverk, med nedtegninger av ulike måter å utføre musikken på 
gjort av forskjellige musikere gjennom historien. En urtekst er en utgave av verket med nedtegninger så nært opp 
mot komponistens opprinnelige som mulig.  
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tilnærmet like de jeg har skildret her.  I beskrivelsene har jeg konsentrert meg om de deler av 
arbeidet som direkte har handlet om det musikalske, og hvordan kvartetten gjør dette. I neste 
kapittel vil jeg presenterer den andre delen av mitt materiale, intervjuene med hver enkelt 
gjort i etterkant av konsertserien. Her vil jeg gå mer direkte inn på viktige aspekter ved deres 
samarbeid, slik som ledelse, styringsform, deres orientering, og i det hele tatt utviklingen av 
kvartettens arbeidsform. Som skrevet tidligere utviklet jeg intervjuene på bakgrunn av 
observasjonene, beskrivelsene gjort i dette kapittelet tjener derfor også som illustrasjon for 
den videre drøftingen. 
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Kapittel 5. Intervjuene 
Jeg vil i denne delen ta for meg viktige aspekter som har kommet frem i intervjuene. Det jeg 
vil behandle er spørsmålet om demokrati, ledelse, kollektiv orientering, og to former for 
dialog. 
 
Demokratiet 
Hva slags styringsform har kvartetten? Hvordan blir deres arbeid drevet fremover? Dette er et 
sentralt element ved oppgavens problemstilling. Det første spørsmålet jeg stilte alle i 
kvartetten var: ”Hvordan er det å være medlem av deres kvartett?” Alle hadde et litt ulikt 
utgangspunkt i sine svar, men essensen blant alles svar var tilfredshet. De fortalte om følelser 
som stolthet, glede, og rett og slett at kvartetten låter godt. Tilfredsheten er nært knyttet til 
styringsformen av kvartetten. I nesten alle intervjuene ble demokrati nevnt etter svært kort tid, 
og uten å være et resultat av et direkte spørsmål fra min side. At kvartetten skal være 
demokratisk styrt er kanskje ikke revolusjonerende i seg selv da samarbeidet skjer mellom så 
få som fire mennesker, spørsmålet retter seg allikevel mot hvordan er det demokratiet i denne 
sammenhengen blir gjort? Gjennom intervjuene var jeg påpasselig med å stille spørsmål for å 
forsøke å danne et bilde av hvordan kvartetten arbeider med problemløsning innenfor en 
ramme som de selv kaller demokrati. Jeg fikk forskjellige svar på dette, noe som etter hvert 
dannet et ganske nyansert bilde. 
 Det finnes forskjellige former for demokrati, men betydningen av begrepet slik det blir 
brukt i kvartetten må forstås som et demokrati som er egalitært, direkte, og basert på 
konsensus. I intervjuene blir disse verdier nevnt: å få lov til å ytre det en ønsker, mulighet til å 
påvirke, ta del i ansvaret, og at ingen av de fire skal utelukkes. Hvis vi ser tilbake til de 
beskrivelsene jeg har gjort i forrige kapittel, så har alle mulighet til å avbryte hvis én mener 
noe ikke er tilstrekkelig godt, alle har mulighet til å ytre seg i de aktuelle diskusjonene, og 
gjør det. Uenigheter oppstår uunngåelig. Hvis hvert spørsmål skal behandles slik at alle skal 
bli enige, vil resultatet være en uutholdelig prosess. Da jeg i intervjuene spurte konkret om 
kvartetten er rent demokratisk var alle enstemmige i forhold til at nei, det er nok ikke snakk 
om noe rent demokrati. Dette er også i tråd med de observasjonene jeg gjorde. Jeg hadde 
imidlertid vanskelig for å sette fingeren på hva de faktisk gjorde. På en eller annen måte må 
de ha en styringsform som gjør det mulig for alle å delta, men samtidig driver arbeidet 
fremover.  
Fra én av de fire fikk jeg følgende svar på spørsmålet om det rene demokrati:  
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Demokrati, vanskelig å definere akkurat hva vi legger i det ordet da. Det er 
et riktigere begrep å si at vi alle har vetorett, altså at alle fire kan sette foten 
ned og si ”Nei, dette vil jeg ikke.” Og da skal vi andre respektere det.  
 
I utgangspunktet har de valgt en demokratisk styringsform, men i realiteten er konsensus ikke 
alltid oppnålig. På den andre siden må musikernes integritet bevares på en tilstrekkelig god 
måte. Dette er derfor den første forutsetning for samarbeidet. Det er ikke alltid slik at hver og 
en skal få gjennom sin vilje. Spørsmålet blir mer snudd på hodet: det er enkelte ønsker som 
ikke skal gå gjennom, og det skal også respekteres. Dette er for øvrig noe de eksplisitt har 
klarlagt seg imellom, og ikke har overlatt til tilfeldighetene.  
 I det forrige avsnittet ligger det implisitt at kvartetten ikke kan betraktes som en 
fullstendig herredømmefri gruppe. I det øyeblikk minst én ikke får sin vilje oppfylt som følge 
av en annens vilje, oppstår det et påvirkningsforhold. Selv om de alle er veldig vare for å 
antyde at det dem i mellom eksisterer skjevheter i maktforhold, karakteriserte én av dem det 
slik at det i praksis antakelig stadig vekk forekommer. Et viktig aspekt ved demokratiet ligger 
i ytring i seg selv. En fortalte meg følgende, og med ”vår” siktet han til seg selv og en til i 
kvartetten: 
Det er vår agenda som har vært synlig, og da innbiller jeg meg at det har 
innvirkning på hva slags innflytelse vi har. 
  
Dette illustrerer to viktige aspekter. For det første betyr det at to personer over tid har hatt en 
større påvirkning av hvordan de spiller, og ”synlig” må forstås som innspill som faktisk har 
blitt gitt. Alle har med andre ord ikke like mye innspill å komme med hele tiden. Samtidig 
vises det enkle faktum at det som ikke blir ytret heller ikke blir hørt, samtidig som det som 
blir ytret ofte får gjennomslag.11 Det er vanskelig å ikke betrakte dette som en skjevhet i et 
påvirkningforhold, men det er ikke nødvendigvis i seg selv en makt som undertrykker de to 
som ikke er med på å sette agendaen. 
 La meg fortsette denne tanken litt videre. Kvartetten har ikke oppstått i et vakuum. De 
har alle sin historie fra før de startet kvartetten, men også parallelt med kvartetten har de gjort 
seg ulike erfaringer. Kvartetten ble startet ved at to av dem, førstefiolinisten og bratsjisten 
som hadde spilt sammen i en rekke forskjellige sammensetninger allerede, trakk med seg en 
fiolinist og en cellist, som for hverandre var relativt ukjente. Til tross for at musikkmiljøet i 
Norge er lite, kom de fra to forskjellige miljøer. Disse to var også yngre enn de to andre. Vi 
                                                 
11 I denne forbindelse er det nødvendig å påpeke at det ikke bare er verbalt en kan ytre sine preferanser. En 
kvartettmusiker gjøre dette kontinuerlig også mens han spiller, det vil si gjennom musikken selv. Imidlertid blir 
dette en altfor komplisert faktor å ta høyde for i denne omgang. 
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har altså en sammensetning av en gruppe med to gode musikalske venner med lang fartstid 
sammen, og to personer som ble invitert med. En invitasjon er sterkt inkluderende, men ikke 
unaturlig var det de to initiativtakerne som førte ordet på prøvene den første tiden.  
 Den første tiden varte over flere år. Én av de to initiativtakerne fortalte meg at de i 
utgangspunktet fungerte som to foregangsfigurer, som heller ikke er unaturlig da de to var 
kommet lenger i etableringsfasen som musikere. Han fortalte også at diskusjonen på prøvene 
den første tiden i stor grad foregikk mellom de to: ”Vi brynet oss på hverandre, de to andre 
forholdt seg mer i bakgrunnen.” De to var, og er, unektelig av litt forskjellig personlighet og 
ønsket å prege det de spilte på litt forskjellig måte. Samtidig visste de omtrent hvor de hadde 
hverandre og hadde en viss grad av trygghet på at det var greit å konfrontere. 
 Trygghet blir i alle intervjuene presentert som en forutsetning for det arbeidet de gjør. 
Trygghet i den forstand at de kontinuerlig kan være kritiske og konfrontere hverandre uten at 
de stuper inn i en fortapelse. I startfasen var de svært høflige mot hverandre. Den første tiden 
ble alle initiativ ønsket velkommen. Det var få motsigelser blant de fire. En av de fire 
karakteriserte det som: 
I starten var vi mye mer lojale overfor en slags felles følelse. Det var en som 
sa et eller annet, og så fulgte vi det. Vi var til enhver tid lojale mot den 
rådende idé.  
 
Hva var så den rådende idé? Her finner vi antakelig en av de viktigste årsakene til denne 
første periodens karakter. Kvartetten startet med å spille tidlige kvartetter av Wolfgang 
Amadeus Mozart. Som en av dem fortalte er disse kvartettene komponert slik at ”hvis 
førstefiolinen spiller strøkent og godt frasert, cellisten har stabil puls, og mellomstemmene 
bare er med å skygge litt, ikke er for tunge på labben, så låter det glimrende.” Førstefiolinen 
har en suveren stemme i disse kvartettene, og førstefiolinisten i kvartetten var allerede på den 
tiden kommet svært langt på sitt instrument. Cellisten fylte sin rolle, en rolle som var velkjent. 
Mellomstemmene, andrefiolin og bratsj, var også fra tidligere svært godt trent i sine oppgaver 
etter mange år som orkestermusikere. Andrefiolinisten karakteriserte seg selv i intervjuet slik: 
”Jeg har alltid vært ganske god til å følge, jeg er god til å gjøre blending-sound.” 
 Ved at de startet med kvartetter av Mozart gikk de inn i roller de allerede hadde et 
godt begrep om hvordan de skulle fylle. I tillegg var det bare to av dem som var aktive i 
prøvesituasjonene. Disse hadde i tillegg til en lang fartstid sammen, og et studieopphold i 
Salzburg med sterk skolering innen den klassiske stilen, og Mozarts fødeby. Den rådende idé 
var i stor grad et resultat av dette. Utsagn kom fra to initiativtakere som i tillegg hadde en 
autoritet som følge av deres felles skolering inn i de verdiene som var aktuelle for dem på det 
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tidspunket. I startfasen var det disse to som i stor grad satte agendaen, som funksjon av en 
slags naturlig autoritet.  
Hvis vi nå vender tilbake til spørsmålet om det å sette en agenda i seg selv er en 
maktutfoldelse som undertrykker de to som ikke er delaktige. På den ene siden var det i 
begynnelsen to personer som i stor grad utgjorde diskusjonene, og slik sett både satte 
dagsorden og definerte hvordan de skulle spille. Dette var imidlertid en naturlig utvikling som 
heller ingen i kvartetten uttrykte missbehag i forhold til. På den andre siden har forholdet i 
kvartetten endret seg over tid. Det er ikke de samme to som har ytret seg mest gjennom deres 
virketid. Det har endret seg, antakelig av ulike årsaker, slik at graden av påvirkning er fordelt 
over tid. Det ligger en påvirkningskraft i det å sette en agenda, som helt klart påvirker andre 
til å følge den, men det har tydeligvis ikke blitt gjort slik at enkelte har blitt nedtrykt og 
utestengt fra muligheten til å delta. Slik sett kan det ikke være snakk om utøvelse av en 
overskridende makt. Jeg bruker her ”overskridende” i betydning å aktivt hindre en annen, 
eller tvinge frem en løsning.  
 Over tid har situasjonen i kvartetten også endret seg på en annen måte. De har beveget 
seg bort fra de enkle kvartettene til Mozart og på repertoaret deres står det nå en lang rekke 
med mer krevende verk, som impliserer langt mer deltakende mellomstemmer og krevende 
cellostemme enn det som er tilfelle i Mozarts tidlige kvartetter. Spørsmålet jeg nå vil rette 
meg mot er hvordan kvartettens demokrati forholder seg til en annen viktig dimensjon, 
lederskap.  
 
 
En dynamisk ledelseskultur 
Hvordan fungerer demokratiet i praksis? I og med at det ikke eksisterer noe fullkomment 
demokrati, der vetoretten er mer styrende enn streben etter fullstendig konsensus, impliserer 
dette at det eksisterer en form for lederskap. Hvordan ledes en kvartett når det ikke eksisterer 
en definert leder og vetorett er det eneste styrende prinsipp? En av de fire fortalte meg at 
kvartetten kunne påta seg flere forskjellige ledelsesformer, avhengig av situasjonen. I visse 
sammenhenger var den ene mer fruktbar enn den andre og motsatt. I utgangspunktet virker 
dette selvsagt, men implikasjonene forbundet med det er svært intrikate. Han fortalte videre 
at:  
Det diktatoriske kan ha flere fordeler, for eksempel kan det være svært 
forenklende, forutsatt at det gjøres på riktig tidspunkt og at alle er 
inneforstått med målsetningen. Man kan si at ”Okay, nå gjør vi det sånn. Nå 
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har jeg fått ansvaret for dette prosjektet, nå må dere høre på meg.” Sånn sett 
er vi ikke en demokratkvartett, men vi er åpne for å være dynamiske i måten 
å samarbeide på. 
 
Ideelt sett skulle man i en kvartett ønske seg ubegrenset med tid for å gjennomarbeide alle de 
musikalske spørsmål, slik at i det øyeblikk man entrer konsertscenen, så er alle parter fornøyd 
med de bestemmelser som er gjort. Men en musiker er ikke forskånet for den hverdagen de 
fleste lever i. Kvartetten jobber konstant under et tidspress. En av dem opplyste at ”Vi har 
alltid hatt dårlig tid, uansett hva vi har gjort. Det som teller er alltid neste konsert”. De er 
således helt avhengig av å finne løsninger på sine spørsmål innenfor en gitt tid. Har de et rent 
og direkte demokrati vil dette sannsynligvis ikke være mulig å gjennomføre. I enkelte tilfeller 
er de helt avhengige av å la én ta lederansvaret, for å holde tidsfristen. På den ene siden er de 
avhengige av å tilfredsstille både seg selv, sitt publikum, forhåpentlig sine kritikere, og også 
sin familie. Rent økonomisk innebærer dette å holde nok konserter, og da må de også holdes 
innenfor de tidsfrister arrangøren har satt. Her gjør den verden som befinner seg utenfor 
musikkens grenser seg gjeldende, og skal vi følge Edward Said så er kunsten ikke adskilt fra 
en sosial verden, uansett hvor hardt den forsøker å unndra seg den (Said 2005). 
 For kvartetten er det i enkelte tilfeller avgjørende å sette ut ansvaret til en av dem, rett 
og slett for å opprettholde en tidsfrist. Dette er imidlertid av praktiske hensyn og de har ikke 
på denne måten fortrengt sine individuelle roller, eller utpilt seg selv. De sitter fortsatt med 
muligheten, fundamentert på vetoretten, til å avslå et forslag. Dette sikrer deres integritet. 
Målet med å fordele ansvaret på denne måten er mer i form av å få et konkret perspektiv å gå 
ut ifra. Ansvaret for lederskapet kan de også la gå på rundgang. I dette konkrete prosjektet 
som jeg gjorde min studie ble ikke denne ledelsesformen benyttet. Prøvene ble som regel gjort 
ved en felles diskusjon og utprøving av de forskjellige løsningene, samt en konkludering. 
Uenighet oppstod imidlertid hele tiden, og de skiftet ikke da til en diktatorisk styringsform for 
å avgjøre spørsmålet. De aller fleste tilfeller ble avgjort ved en avstemning der flertallet 
avgjorde. 
Et demokratisk flertallsstyre er velkjent og blir brukt i mange foretak og 
organisasjoner. De tilfeller som er meg bekjent skal det være et vist antall fremmøtte 
representanter og vedtak blir gjort med et vist antall stemmer overvekt enten for eller mot. 
Hvordan fungerer så avstemningene i kvartetten? I enkelte tilfeller blir det gjort ved 
håndsopprekning, men i de fleste tilfeller jeg var vitne til var en stemning for eller mot 
merkbar blant medlemmene av kvartetten uten at det ble ytret eksplisitt. Kvartetten kjenner 
hverandre antakelig så godt at stemningen, hva den ene og den andre ønsker, ikke er vanskelig 
 51
å fatte. Ofte åpenbarte det seg intuitivt hvem som stod alene om et synspunkt. En vanlig 
reaksjon var da å be om at de prøvde ut stedet på nytt med de forandringer som var foreslått, 
og hvis en fant det akseptabelt, lot være å avbryte. Et vedtak ble derfor ofte gjort stilltiende, 
ved at de prøvde ut den foreslåtte løsningen uten at noen avbrøt på nytt. Det blir en form for at 
”den som tier, samtykker.” Etter hva jeg forstod er dette et ledd i en effektiviseringsstrategi 
som over tid har etablert seg. I minst mulig grad ønsker de å bruke tid på noe som kan forbli 
uberørt. 
Et mer intrikat tilfelle av flertallsstyret oppstår når det står to mot to. Kvartetten består 
bare av fire personer, så sannsynligheten for dette resultatet er ganske høy. Selv overvar jeg 
ingen slike tilfeller i mine observasjoner, men jeg ble gjort oppmerksom på problemet av en 
diplomstudent i kammermusikk ved Norges Musikkhøgskole. Løsningen han praktiserte med 
sin kvartett var å gjøre den ene varianten på en konsert og den andre varianten på neste 
konsert. Budapestkvartetten har hatt andre løsningsmetoder. Ved å tillegge én av de fire en 
”komponistens stemme” slik at én sitter med en dobbeltstemme, blir et flertall sikret. 
Komponistens stemme lot de gå på rundgang (Steinhardt 1998:101). Guarnerikvartetten på sin 
side lot et annet element avgjøre, konserten og publikumet. Steinhardt skriver at den ene 
parten  kunne gi seg og si ”det er greit, vi spiller deres versjon i dag”, utelukkende med den 
forsikring at det ville åpenbare seg for alle og enhver på konserten hvor dårlig versjonen 
faktisk var, i etterkant si ”hva var det jeg sa?” (Steinhardt 1998:101). Jeg har ikke kunnskap 
om hvordan kvartetten jeg har studert takler liknende situasjoner. Ikke desto mindre er det 
stadig en eller to som oppgir sine meninger. Ta for eksempel situasjonen som jeg beskriver 
under overskriften ”Tid eller tidløshet”, der det er stor uenighet om tempoet. I den situasjonen 
er det én som må trekke sin nitidige innstilling om at tempoet bør være langsommere. Dette 
blir resultatet etter at tre står mot én.  
 
 
Kollektiv orientering 
Kvartettens demokratiske styringsløsning er utgjort av hovedsakelig tre faktorer. Først og 
fremst en uttrykt enighet om at alle har vetorett. Deretter en vedtatt idé om å være fleksible i 
forhold til ledelsesmåter. Den tredje faktoren er avstemningen, der flertallet avgjør. Dette er 
tre enkle holdepunkter, men det fordrer en fjerde helt avgjørende faktor. De er alle nødt til å 
akseptere det kollektive fremfor det individuelle. I det øyeblikk flertallet bestemmer, er det 
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avgjørende at man legger sin egen agenda helt til side, og går helt og fullt inn mot vedtaket. 
Hvordan gjør man det? 
Partitur – i utgangspunktet kollektivt orientert 
Hver av musikerne har sin egen stemme som de spiller. Dette er imidlertid bare halvparten av 
det virkelige bildet. De individuelle stemmene er skrevet i relasjon til hverandre, av 
komponisten er de skrevet sammen, ikke individuelt. Musikerne er ikke fritatt fra denne 
sammenhengen i sitt arbeid. Helt fra innøvingen av sine individuelle stemmer forholder de 
seg til de andre, ved å øve fra partituret12 like mye som sine individuelle noter (Sandbakken 
2003). Helt fra starten av er de med andre ord fokusert mot det kollektive bildet. Det er 
allikevel to måter å gjøre dette på, enten kan man forsøke å få de andre stemmene til å passe 
med sin egen, eller motsatt, ved å tilstreve at ens egen stemme passer med de andres. 
Kvartettens arbeid mot det kollektive starter allerede i denne fasen. En eldre musiker utenfor 
kvartetten forklarte meg det slik: ”Man spiller ikke sin egen stemme, man spiller partituret.” 
Allikevel er ikke forholdet mellom stemmene gitt objektivt de heller. 
 Under konsertserien som jeg har konsentrert min studie rundt, ga kvartetten klart 
uttrykk for at dette prosjektet hadde gått svært smertefritt. Det var en god periode, rent 
samarbeidsmessig, og mye av grunnen til det var at repertoaret, kvartettene av Beethoven, var 
kjent. Jeg spurte under intervjuene hva som skulle til for at det ikke skulle være en god 
periode, med tanke på repertoaret. Av en av dem fikk jeg følgende svar:  
Det har ikke nødvendigvis noe med kjent å gjøre, det har med hvor 
velskrevet det er. Hvis vesentlige ting er veldig vagt skrevet i notene og ting 
ikke fungerer, det er tekniske ting som ikke er godt skrevet ut i notene og 
vanskelig å forstå, så får vi en følelse av at dette her det fungerer ikke helt. 
Så begynner man å foreslå ting, og så vil en annen ha en annen løsning på 
det, rett og slett fordi det ikke er noen åpenbar løsning på det. Det har veldig 
ofte med samspillsmessige ting å gjøre. 
 
Det kollektive utgangspunkt som ligger grunnlagt i notematerialet kan altså i seg selv 
forrykke samspillet. Dette vil videre påvirke og legge føringer på musikernes arbeidsmetoder 
under prøvene. Igjen, de er nødt til å koordinere sitt spill for å kunne gjøre konserten. 
Partituret er i seg selv rettet mot en kollektivt enhet, og musikerne er rettet mot dette, men det 
gir ikke alltid løsningen i seg selv. 
 
                                                 
12 En utgave av musikkstykket der alle stemmene er skrevet samlet og kan studeres opp mot hverandre. 
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Forberedelsene til prøvene 
Under forberedelser individuelt gjør de seg uunngåelig opp en mening om hvordan de ønsker 
å spille. Når fire forskjellige meninger så møtes kan resultatet bli svært interessant. Gjennom 
sitt årelange arbeid har kvartetten erfart at en holdning der de går inn i en prøve for å få 
gjennomført sin agenda, sjeldent fører med seg et godt resultat. En av dem forklarte følgende: 
En prøve går aldri fra A til Å slik jeg har tenkte det på forhånd. Den har 
utrolig mange svinger som er umulig å forutse. Man må være veldig åpen 
for de strømninger som er. Man kan ikke gå til en prøve med en innstilling 
om at sånn og sånn. 
  
Dette har også med en aksept av formen å gjøre. Man går til en prøve for å prøve ut sine idéer, 
ikke for å få dem gjennomført. Det å være ”åpen for de strømninger som er” innebærer at man 
tilstreber å gi rom til en som har veldig mye på hjertet. De fire er, som en av dem beskrev, 
lidenskapelige kvartettelskere. Alle fire går inn i arbeidsoppgaven med stort engasjement og 
har mye de ønsker å tilføre, dog ikke like mye hele tiden. I de perioder hvor en eller to har 
mye på hjertet, er det viktig å slippe dette frem. Dette fører oss tilbake til aspekter ved 
lederskap og hvem som setter agendaen. En enkelt forståelse av kvartettens arbeidsmåte er at 
alle fire hevder sin rett til mening, og klarer å gjøre det uavhengig av de andres reaksjon. I 
realiteten er det like viktig at det også skapes en mulighet for at alle skal kunne presentere sin 
mening: ”Det kan komme alle til gode hvis vedkommende får mulighet og støtte til å komme 
med sine ting.” En ytring som er kollektivt verdifull blir ikke nødvendigvis hevdet av den 
sterkeste stemmen. En kultur som gir rom, er derfor essensiell. 
Å prøve ut 
Det mest fundamentale element i kvartetten for å løse sine oppgaver er en vilje til å være med 
i forskjellige retninger, ikke bare med tanke på ledelsesmetoder. Under observasjonene ble jeg 
først og fremst slått av en utrolig vilje til å prøve ut. Hvis en av dem hadde en idé, så var den 
kollektive reaksjonen – ja la oss teste det ut. Dette skjedde kontinuerlig, en mengde antall 
ganger hver prøve. Det er selve grunnsetningen i deres øvemetode. Bak denne metoden ligger 
det en idé om det kollektives beste, og at hver og en av dem har noe verdifullt å komme med. 
I tillegg, ved å spontant prøve det ut, setter de ikke på forhånd spørsmålstegn ved om dette 
kan fungere eller ikke. De vurderer det i etterkant. Ved spørsmål om hvorfor de gjør det på 
denne måten, uten videre spørsmål, var svaret: ”Vi har erfart at det er den mest effektive.”  
 I utgangspunktet er metoden effektiv så lenge de er samstemte om det de prøver ut er 
godt eller dårlig. I de tilfeller de er uenige møter effektiviteten en utfordring. Hvordan bli 
enige? En mening må vike for en annen på en eller annen måte. Én fortalte meg at:  
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Jeg kan gå hjem fra prøvene og være dønn uenig i de tingene som har blitt 
gjort, og ideelt sett, hvis dette bare hadde vært meg så hadde jeg gjort det på 
en annen måte.  
 
Det var flere svar av samme type i alle intervjuene. Hvordan tar de da avgjørelsen og kan leve 
med den i ettertid? Det de ettertrykkelig etterstrever er å sette sine egne preferanser til side 
med en tro på at de andre har en løsning som kan være verdifull. 
Et ønske er ofte et positivt ønske. Jeg har i hvert fall erfart at det lønner seg 
å være åpen for hva de andre har å komme med, for de er ganske så våkne, 
for å si det sånn. Selv om jeg ikke er enig eller liker forslaget så tror jeg det 
er til det beste å prøve å gå helhjertet inn for å prøve å få det til. 
 
Dette må ses i sammenheng med å akseptere den formen kvartetten tross alt er, en brytning 
mellom ens egne idealer og de faktiske og praktiske som utgjøres av hele gruppa. Gjennom 
observasjonen så jeg gjentatte ganger eksempler på dette. Noen ganger var det et enklere 
”tap” enn andre ganger. Eksemplet som jeg nevnte tidligere i dette kapitlet, om tempo, var 
tydelig vanskelig å akseptere, men det ble gjort. Én avstod fra sine preferanser og gikk 
helhjertet inn for å forsøke å gjøre varianten de andre ønsket. Denne kommentaren gir en god 
illustrasjon, der den nedstemte svarer: 
Nei vi skal ikke gjøre dette til en diskusjon. Vi skal gå for denne løsningen, og 
så skal vi gjøre den så godt som mulig.  
 
Når konsensus ikke er til stede 
Til tross for at det er nødvendig å enes om hvordan man skal gjøre det, er det ikke alltid en 
gjør det, og det er ikke alltid slik at en klarer å oppgi sin egen oppfatning og gå inn for en 
annen. I en av mine observasjoner oppstod en problem i forhold til rytme. Det var på dette 
tidspunktet bare tre av dem tilstede.13 Stedet de øver består av raske toner som veksler 
mellom stemmene. Det er en oppadgående bevegelse som starter i cello, går videre til bratsj 
før andrefiolin avslutter ”oppstigningen”. Denne gjentar seg fire ganger etter hverandre, men 
går raskere og raskere for hver gang. Det som kompliserer det hele er at de har ulike rytmer, 
de spiller ”tre mot fire.”14 Problemet er at det ikke henger sammen i det bevegelsen går fra det 
ene instrumentet til det andre, som følge av at de ikke har den samme oppfattelsen av hvordan 
rytmen skal forplante seg. De har tre forskjellige måter å spille stedet på. De finner ut at de vil 
øve stedet med metronom, slik at de får det metrisk på plass i det minste. Én av dem  er kritisk 
                                                 
13 Det er fullt mulig å dele opp kvartetten og øve i mindre grupper. Ofte er det svært hensiktsmessig å øve 
enkelte deler på denne måten fordi lydbildet blir tynnere og det er lettere å høre hverandre.  
14 Komplikasjonen kan prøves ut av leseren ved å gjøre følgende. Innenfor to pulsslag (f.eks. to sekunder), 
forsøk å slå tre slag med samme tidsintervall i det første og fire slag i neste. På denne måten slår en tre mot fire.  
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til den andres ener, mener den ikke følger rytmisk av den forriges bevegelse. Den andre er 
heller ikke veldig fornøyd, og vender det motsatt vei mot den første, og kommenterer hans 
trioler, at de ikke er rytmiske de heller. De prøver en gang til uten noen særlig forbedring. Én 
av dem mener de må slå av metronomen og forholde seg til en helhet som er mer enn en 
metrisk rytme. Metronomen blir slått av. De prøver stedet atter en gang uten noen hørbar 
bedring. Det ender med at en av dem endrer fokuset bort fra det rytmiske over på et annet 
aspekt, og diskusjonen blir med det forlatt. Jeg oppfattet denne seansen nærmest som en real 
krangel, der den ble forhindret i å slå ut i full blomst ved at man forlot problemet.  
Årsaken til problemet er åpenbart forskjellige ideer om hvordan oppgangen skal 
gjøres. De er alle opptatt av en organisk rytme, og ikke at den skal være metrisk, men de er 
ikke enige om det ”organiske”. De klarer heller ikke å tilnærme seg hverandre. På konserten 
var stedet fortsatt ikke sammen. Riktignok er detaljene i dette så ørsmå at den normale lytter 
ikke la nevneverdig merke til det. Antakelig ville ikke jeg selv gjort det om jeg ikke hadde 
vært vitne til seansen på prøven. Men dette er mindre viktig ettersom de selv var høyst klar 
over problemet, men tydelig ute av stand til å løse det. Isteden lot de det ligge. Grunner til at 
de ikke klarte å løse det kan være partiets vanskelighetsgrad. Enhver musiker har, som alle 
andre mennesker, sin begrensning både teknisk på instrumentet og i forhold til en musikals 
horisont. Alt fungerer rett og slett ikke like bra når de spiller det, noe ingen la skjul på i 
intervjuene heller. I dette tilfellet, kan det ha vært en blanding av begge begrensninger, hos 
alle parter, som gjorde at det var umulig å enes om én løsning.  
 I et av intervjuene ble jeg forklart at dette ikke er uvanlig, og de har et relativt bevisst 
forhold til det. Det dukker opp problemer de rett og slett ikke kan løse helt og fullt. Løsningen 
er da å skifte fokus, gå hjem og tenke på det til neste dag, eller bare håpe det beste og la det 
skje. De har imidlertid brakt det opp, det er gjennomluftet med forskjellige synspunkter. De 
danner på denne måten over tid et erfaringsgrunnlag som kan vise seg å være nyttig. 
 Det hender også ofte at hver og en har problemer som en ikke umiddelbart klarer å 
løse, og som forringer det kollektive resultatet. Dette kan være en stor påkjenning i seg selv, 
et slit med samvittigheten. I tillegg kan de være ganske ubønnhørlige i kritikken mot 
hverandre. I tillegg til å selv erkjenne at ”dette fikser jeg bare ikke”, får en ettertrykkelig 
beskjed fra de andre om at ”det der er for dårlig”. Det skinner igjennom av alle intervjuene at 
dette er noe de møter, og det er samtidig ofte vanskelig å takle. Som jeg skrev tidligere var de 
første årene de spilte preget av en høflighet dem imellom, men de har gradvis bygget opp en 
kultur som fristiller dem mer. Av dette følger uunngåelig konfronteringer av hverandres 
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svakere sider. Til tross for at det er tøft, er det altså ønskelig. Det ligger en enorm vilje til å 
løse oppgaven, og en grunnleggende tillitt til sine kolleger om velvilje og aksept. 
To forskjellige kvartettyper? 
Som jeg skrev innledningsvis ble kvartettformen utviklet av Hayden i midten av det 18. 
århundre. Dette var til dels et produkt av samfunnsutviklingen. Utviklingen av kvartettens 
selvstendige stemmer førte derimot ikke nødvendigvis til at kvartetten ble drevet av fire 
likeverdige individer i praksis. En av kvartettmedlemmene forklarte at helt frem til 1950 – 
1960 var kvartettene stort sett preget av en dominerende førstefiolinist, derav navnet 
Primarius, eller Leader som de kaller det på engelsk. Kvartettene ble frem til dette dessuten 
symtomatisk oppkalt etter førstefiolinisten: Schneiderkvartetten, Veghkvartetten, 
Bushkvartetten og Joachimkvartetten. Begge kjennetegn blir for øvrig bekreftet av Rounds 
(1999: 81-82). Han fortalte videre at utviklingen fra 1950 –1960 og fremover har 
sammenheng med endringen i lederskapsideologien ellers i samfunnet. Etter hvert har 
holdninger til autoriteter endret seg, lærere trengte for eksempel ikke lenger å være autoritære.  
Jeg har ingen forutsetning for å kunne gi en beskrivelse av hvordan samarbeidet i de 
tidligere kvartettene foregikk, men jeg har merket meg at benevnelsen Primarius generelt er 
svært betent i musikkmiljøet i dag, også i kvartetten jeg har fulgt i denne studien. De sier selv 
at ”Det er ikke én primarius, det er fire primariuser i vår kvartett”, og førstefiolinisten sier 
”Jeg er ikke primarius, jeg spiller førstefiolinstemmen.” Slik er det imidlertid ikke over alt. Da 
kvartetten spilte for den russiske Borodinkvartetten,15 fikk førstefiolinisten klar beskjed om 
at: ”Det er du som er primarius, du må ta kontroll!” Kvartetten lot seg imidlertid ikke prege av 
dette, og står hardnakket på at de er fire om å ta lederskapet av kvartetten. Man kan spørre seg 
om grunnen, ettersom andre kvartetter åpenbart har klart å spille repertoaret de selv spiller 
gjennom mange mange år før dem, med én klart dominerende leder.  
 Det åpenbare svaret, som kom fra alle bortsett fra førstefiolinisten, var at man følte seg 
mer verdsatt, en følelse som var essensielt viktig for deres vilje til å delta. Én uttrykte det slik: 
”I denne kvartetten synes jeg det er ekstra fint å være fordi vi har en veldig demokratisk form, 
så jeg får lov til å ta ganske mye plass når vi øver. Jeg blir ikke holdt tilbake.” Bemerkningen 
er naturlig nok viktig i seg selv, men gjennom intervjuene tegnet det seg også en litt annen 
vinkling. Førstefiolinisten fortalte meg om sitt første møte med strykekvartetter generelt, og at 
han i utgangspunktet var svært lite begeistret. Han betraktet kvartetten som ”en gjeng med 
magertspillende, småsure, halvråtne instrumentalister som krøp sammen i minste felles 
                                                 
15 Innebærer å få undervisning 
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multiplum”, og kunne ikke forstå at dette skulle være noe av den største kunsten som finnes 
på denne jord. Det låt pistrete og stakkarslig. Dette varte helt til han tilfeldig en dag fikk høre 
Guarnerikvartetten på konsert, som ga ham en helt annen opplevelse: ”Jeg hørte en klang, en 
måte å tenke samspill på som jeg aldri hadde hørt før. Dette låt jo bare så vanvittig fint.”  
Det er gitt ut to bøker som gir et godt inntrykk av hvordan Guarnerikvartetten har blitt 
til, og hvordan de arbeider seg imellom, Blum (1986) og Steinhardt (1998). Som 
Guarnerikvartetten beskriver seg selv har de en demokratisk styreform. Denne måten å 
arbeide på, med en demokratisk styringsform på prøvene, forplanter seg fra prøvesituasjonen 
og over i produktet, konserten. Ved at alle er delaktige i utviklingen på prøvene vil de også 
spille en aktiv rolle under fremføringen på konserten. Den pistrete stakkarslige klangen 
førstefiolinisten fortalte om er i stor grad et resultat av et ubalansert samspill, der 
mellomstemmene var tilstede, men allikevel fraværende. Dette kan illustreres med fire 
personer som snakker. Hvis to av dem har en klarere og sterkere stemme enn de to andre, vil 
to av stemmene ikke kunne høres om de snakker i kor. Det er ikke nødvendigvis slik at disse 
to stemmene har noe viktig å si i det ene øyeblikket, men på sikt vil situasjonen bli svært 
ensformig, med to hørbare stemmer og to skurrende i bakgrunnen. Det er vanskelig å fastslå 
hva som var årsaken til ubalansen i kvartettene som førstefiolinisten fortalte om. Det er ikke 
sikkert at det skyltes ledelsesformen alene, det kan også ha skyltes middelmådige musikere. 
Allikevel kan det se ut til at det er en forutsetning at balanseforholdet mellom musikerne i stor 
grad er avhengig av en demokratisk rettet styringsform, ikke bare for at de skal føle seg 
verdsatt i prøvesammenheng, men også for at lyden og klangen ensemblet produserer skal 
være god. Som to av dem fortalte meg i hvert sitt intervju: ”Det beste resultatet får man hvis 
man gjør det skikkelig likt altså.” ”Samspill, det kan bli eksplosivt!” 
Likt vil ikke nødvendigvis bety at man skal være helt unisone. Førstefiolinisten brukte 
uttrykket ”minste felles multiplum” i karakteristikken av en dårlig kvartett. Med ”minste 
felles multiplum” sikter han til at musikerne strever mot å møtes på bekostning av deres 
individuelle stemmer. Samspill er med andre ord bygget på kompromisser. Jeg spurte hva han 
oppfattet som så verdifullt ved måten Guarnerikvartetten gjorde samspillet på:  
For meg er de på sitt beste ”det største felles multiplum”. Hver og en gir så 
mye inn i fellesskapet. Av og til på bekostning av de kollektive kvalitetene, 
men de metter hver krok av hver stemme i kvartetten så maksimalt som det 
kanskje går an. I de beste øyeblikkene får du da en enorm uttrykksmessig 
valør. De går ikke ned noen hakk for å møtes, de strekker seg langt og håper 
å møtes der. 
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Dette må ikke forstås som å gå i retning av et fullstendig anarki. De to bøkene som skildrer 
Guarnerikvartettens arbeid (Blum 1987 og Steinhardt 1998) gir ikke dette bildet. Derimot er 
det en streben etter å fylle de fire stemmene med alle de nyansene de i seg selv besitter i 
forhold til verket som helhet. Dette fordrer musikere som gir dem denne verdien. Det fordrer 
også at hver og en i prøvesituasjonen presenterer en mening slik det ser ut i fra dens 
perspektiv.  
 
 
Skjult maktpotensial? 
Tidligere stilte jeg spørsmålet om hvorvidt det kan sies å ha makt når man presenterer sin 
agenda, og det bare er denne som blir uttrykt. Det finnes en annen variant, som er mer intrikat. 
Bratsjisten i kvartetten underviser også i kammermusikk. I intervjuet fortalte han meg om en 
episode der han hadde spilt cello med noen av sine studenter. Han er i utgangspunktet ikke 
cellist, men øvde seg opp intensivt over en kort periode for å spille et enklere stykke sammen 
med sine studenter. De spilte et stykke musikk han kjenner godt fra før, fra sitt eget 
instruments ståsted, og ble forbauset over hvilken rolle han plutselig satt inne med som følge 
av å bytte instrument. Som cellist kunne han påvirke resultatet indirekte, mens de spilte, i 
langt større grad enn det han kunne på bratsjen. Det å spille bassen hadde en vanvittig 
påvirkning av de andre. Han gjorde en sammenlikning med å gå på gaten og høre musikk fra 
et hus på avstand. Det første man hører er bassen. Når man kommer nærmere hører man 
diskanten, og til slutt hører man mellomstemmene. Dette gir en mulighet til å påvirke som for 
de andre tre parter ofte er skjult. 
Jeg ble også fortalt om tendensielle maktforhold generelt i mange kvartetter. Det er 
ikke uvanlig at det er førstefiolin og cello som etter hvert får en utpreget innflytelsesrolle. Jeg 
overvar flere prøver med kvartetten, og ganske riktig var det en av prøvene cellisten var 
fullstendig dominerende med tanke på å instruere. Til tider kunne han avbryte for hver andre 
takt med en kommentar om hvordan de burde gjøre det. På den andre siden, dette gjaldt første 
del av prøven. Etter pausen var situasjonen en helt annen. Da var initiativet ganske jevnt 
fordelt blant alle fire. De andre prøvene jeg var vitne til var balansen mellom de fire 
vekslende, men for øvrig jevnt fordelt. Sett i lys av det idealet som jeg beskrev tidligere, å 
tilstreve å gi den som har mye på hjertet plass, ser det mer ut som dette er tilfellet. 
Jeg konfronterte cellisten under intervjuet med hans mulighet til påvirkningskraft. Jeg 
spurte ham rett ut om hvordan han  forvaltet den. Svaret jeg fikk var at han håpet virkelig at 
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hans påvirkningskraft hovedsakelig ble gjort gjeldende ved at han var orientert mot de andre 
stemmene. Det er en balansegang her, der noen helt klart har mer påvirkningskraft, men 
gjennom å forvalte den i relasjon til de andre stemmene vil det ta mer form av et samspill enn 
en påvirkning. Holdningen kan også illustreres med følgende uttalelse: ”Mitt fokus er å 
samkjøre ideer, ikke fremheve mine egne.”  
 
 
Rent praktisk samarbeidsmessig 
Første fiolin har i svært mange sammenhenger en stemme som er mye større enn de andre tre. 
Dette dreier seg rett og slett om at antall noter er langt flere og generelt at stemmen er mer 
krevende teknisk å spille på instrumentet. Den har også en tendens til å være mer utholdende. 
Dette fører til at førstefiolin har mindre tid og anledning til å være konsentrert om de andre 
stemmene. Enkelte fiolinister har en suveren evne og overskudd til å klare den jobben også, 
men det er få. Ser man på stemmene i relasjon til hverandre, er det derfor praktisk at 
mellomstemmene og cello er fokusert på det samspillsmessige når de øver, om ikke annet 
fordi det kan være effektivt. 
Dette impliserer imidlertid at førstefiolin må avstå fra en del av ansvaret. Han må finne 
seg i det rett og slett. Dette er i virkeligheten et paradoks, ettersom førstefiolin i mange 
sammenhenger har en mer utpreget solistisk rolle enn de andre, en stemme med mer 
melodiøse trekk.16 Dette fører ofte med seg et ønske om å forme melodien etter sine egne 
ønsker, hvilket ikke er mulig i sin ytterste utstrekning fordi melodien eksisterer kun i relasjon 
til de andre stemmene. Dette er selve kjernen i kvartettmusisering, et samspill der en tørr å 
fraskrive seg deler av sin egne rolle, og tillegge ansvaret for denne delen på andre. Dette 
gjelder for øvrig ikke bare førstefiolin. Det gjelder alle parter. 
 
 
To former for Dialog 
Gjennom intervjuene fikk jeg forståelsen for at konflikthåndtering står sentralt i kvartetten. De 
er uenige om mangt og må enes. De har et bevisst forhold til dette, en bevissthet som kommer 
til syne i språkbruken. Det er tydelig en ballansegang her, der de på den ene siden ønsker å 
                                                 
16 At kvartettene etter hvert, særlig med Beethoven, ble skrevet med selvstendige stemmer er ikke ensbetydende 
med at førstefiolin mistet melodien. En mer riktig betraktning er at stemmene ble skrevet mer innvevd i 
hverandre, slik at førstefiolin alene ikke er nok til å utgjøre en melodi. 
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gjøre øvelsene mest mulig effektive, men samtidig er vare for at de kan såre hverandre. I det 
hele tatt er de alle helt inneforstått med at de til tider ”kjører over” hverandre, og at både de 
selv og andre blir såret. Måten å behandle dette på har derfor stadig vært under utvikling. 
Gjennom intervjuene dannet det seg et bilde av to måter å kommunisere på, en høflig og en 
direkte. Disse kan skisseres ut i fra et eksempel der kvartetten øker tempoet veldig i en 
passasje. Den direkte måten å kommunisere dette på ble beskrevet som: ”Vi øker på det stedet 
der. Er det nødvendig å øke på det stedet?” Den høflige som: ”Jeg foreslår at vi virkelig 
holder igjen på det stedet der.” En av de to måtene ble av alle betraktet som mer heldig enn 
den andre, den ene ble karakterisert som mer positiv og den andre mer negativ. Det 
interessante er at det ikke var enstemmig hvilken som var positiv og hvilken som var negativ, 
et forhold som etter hva jeg forstod, de er seg bevisst. 
 I alle intervjuene kom det frem at en følelse av trygghet er essensiell, og at den til dels 
har tatt tid å bygge opp. I den første tiden var balanseforholdet i kvartetten skjevt. Situasjonen 
er en annen i dag, mye som følge av en trygghet og bevissthet kollegene imellom om at det er 
greit å feile, at man på visse punkter er utilstrekkelig. Enkelte sitater fra ulike intervjuer 
danner et bilde: ”Det har vært veldig fint å jobbe i en kvartett hvor man får fortrolighet til 
hverandre. At man tørr å gi slipp, ta sjanser.” ”Man må være trygg på at intensjonen med 
kritikk og direkte kommentarer er god og at det ikke inngår i en form for prosjekt eller 
kampanje. Man må kunne ta et ord for et ord.” At de enkle ordene ”vi øker på det stedet der, 
er det nødvendig?” kan utløse negative reaksjoner tyder imidlertid på at det ikke er så lett å 
bare ta et ord for et ord. Ord, som i seg selv isolert sett er ganske harmløse, kan fremkalle 
uheldige reaksjoner.  
 Jeg må innrømme at jeg møtte min egen forutinntatthet i denne sammenheng. Et av de 
store spørsmålene i denne oppgaven er hvordan en bør kommunisere for å gjøre arbeidet i en 
gruppe som kvartetten mest mulig inkluderende, åpen for dialog, demokratisk, 
herredømmefri, og minst mulig dempende på kollegenes ønsker og mulighet til å ytre sin 
mening. Min forutinntatte holdning var i tråd med den første varianten, den ”høflige”, og 
tanken bak studien var å karakterisere denne. Derimot tegner det seg her et bilde av to former 
for kommunikasjonskultur som fungerer side om side i kvartetten, samtidig. Jeg vil skissere 
dette som idealtypisk, det vil si sette det litt på spissen. Leseren må ikke forstå meg slik at 
idealtypene fremtrer like klart i kvartetten som det jeg her fremstiller det som. Jeg vil allikevel 
gjøre det slik for å gi en klar fremstilling. 
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Den høflige kommunikasjonsform - Idealtype I 
Utsagn som ble karakterisert innefor denne kategorien er: ”Jeg foreslår at vi virkelig holder 
igjen på det stedet der”; ”Er du med på en litt kortere versjon?”; ”Hva om vi ikke pusher 
tempoet”; ”Kanskje, kanskje kan du prøve å gjøre litt mindre ritardando? Eller kanskje ikke?” 
Denne typen utsagn ble satt i sammenheng med det en av dem kalte en aktiv og konstruktiv 
form for konfliktløsning, som fungerer forebyggende. Når det oppstår en konfrontasjon av et 
eller annet slag, er det viktig å definere seg selv som en del av et problem og konflikt. Det er 
ufruktbart å definere den andre som et problem i seg selv. En er nødt til å ”ta mye på sin 
kappe”, se det som at en selv har et problem, og spørre om en kan snakke om det, forklare at 
en opplever det slik og sånn, og spørre om hjelp til å løse det. 
Den direkte kommunikasjonsform – Idealtype II 
Utsagn innenfor denne formen: ”Vi øker på det stedet der, er det nødvendig?”, ”Jeg syns at du 
kan spille litt lavere intonasjon i det partiet der”; ”Du spiller urytmisk der.” Dette er utsagn 
som er direkte og gir et klart budskap. Det er konstaterende samtidig som det klart kommer 
frem hva som bør gjøres. Det er også utspill som klart definerer en relasjon mellom avsender 
og mottaker av beskjeden, der avsender definerer seg selv som uenig i det som blir gjort og 
tillegger ansvaret enten på gruppa som helhet eller enkeltperson(er). I ytringen ”Vi øker på det 
stedet der, er det nødvendig?” ligger det to betydninger, en ren konstatering samt et ønske om 
å gjøre noe annerledes, eventuelt en ren kritikk med det implisitte budskap at en annen spiller 
dårlig, eller har valgt en dårlig løsning.  
 Denne formen står i et spenningsforhold til den forebyggende 
konfliktløsningsorienteringen som ble beskrevet i tilknytning til den høflige 
kommunikasjonsformen. Den direkte formen ble imidlertid også presentert med et 
konfliktløsningsperspektiv, som direkte angriper den høflige. Hvis en oppfatter at en annen 
spiller urytmisk, og forsøker å presentere det i den høflige formen, vil dette måtte gjøres 
tilslørt. Man forsøker på beste måte å legge budskapet frem på høflig måte, som inkluderer en 
selv som del av problemet, men i virkeligheten har man den tilsiktede hensikt å forklare at en 
annen spiller urytmisk. Har man selv definert seg som en del av problemet må man også ta del 
i å løse det. På den ene siden vil man da bli stående på sitt og prøve indirekte å påvirke den 
andre helt til denne skjønner det selv og i tillegg favorisere den nye løsningen, eller så må 
man faktisk endre sin egen spillemåte. Å spille urytmisk er noe alle gjør fra tid til annen, så i 
seg selv er det ikke en definering av den andre som generelt dårlig. På denne måten blir ens 
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egentlige mening tilslørt, men ikke desto mindre kan den bli oppfattet av mottaker. Det er 
imidlertid ikke opparbeidet en flate som mottaker kan møte avsender på.  
Ved å fremlegge et budskap direkte, vil ens klare mening bli presentert. Dette gir 
mottaker en mulighet til direkte å respondere. Er man ikke enig så kan dette ytres og 
klarlegges på stedet. Å ytre seg direkte har sammenheng med en oppfatning om å være ærlig 
og være klar i hva man mener. Et sitat kan illustrere: ”Kan du ikke si hva du mener? Si det du, 
eller så får du la være. Ikke pakk det inn.” Meninger skal legges frem for så å få støtte, 
eventuelt stemmes over hvis det er nødvendig. Slik ble det skildret av én: ”Det er ingen som 
ønsker å være tapende part i en diskusjon, og en flertallsavgjørelse er lettere å leve med.”  
En normativ vurdering av de to formene 
Det er et spenningsforhold i kvartetten der begge formene eksisterer om hverandre. Etter hva 
jeg har forstått har de flere ganger gjennom sitt samarbeid hatt samtaler for å ordne opp i 
forskjellige uenigheter, også omkring måten de ønsker å fremlegge argumenter på og 
diskutere dem. Slik de to formene ble karakterisert finnes det vurderinger for og imot begge 
to. Den høflige kan være dempende på konflikter ved at den ikke direkte er anklagende. 
Derimot kan den nettopp virke anklagende ved å tilsløre. Den direkte på sin side har de 
samme virkningene. Ærligheten kan oppfattes som et angrep, ærlighet som egentlig er 
grunnlagt på en persons bidrag i en verdidiskusjon, med det formål å forbedre. På dette 
grunnlaget er det uriktig å argumentere for en av de to kommunikasjonsformene. Slik det 
fremstår for meg er kommunikasjonsformen avhengig av en forståelse, enten for én av dem, 
eller for begge to.  
Min analyse viser her en kulturkonflikt. Det er to måter å håndtere kommunikasjonen 
på. Det er åpenbart at begge to vil føre frem, om en er enig i og inneforstått med spillereglene. 
Innenfor den direkte kommunikasjonsformen må det etableres en forståelse av at utsagn ikke 
er personlige angrep. Det som ytres er kun én persons mening - ikke en ytring med en 
objektiv sannhet - som er fremstilt for å utprøves, få motstand og hvis nødvendig bli nedstemt. 
Det må også være en felles oppfatning at personen som ytrer en meningen er innstilt på at den 
skal møte motstand. Hvis mottaker av et budskap ikke deler forståelsen, oppfatter avsender 
som å fremsette en skråsikker mening uten å forvente motstand, er det lett å falle tilbake i en 
forsvarsposisjon. I så tilfelle ser det ut til at den høflige formen er langt å foretrekke. Av dette 
kan en slutte at det er kulturelt bestemt hvilken kommunikasjonsform som bør velges, 
eventuelt må kulturen aktivt bearbeides for at det skal fungere. For kvartetten har dette vært 
en utfordring, og selv etter mange år med konfrontasjoner, er de stadig uenige. Slik jeg ser det 
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har de utviklet en syntese av de to idealtyper. Hvis jeg skal tegne risset av ett grunnprinsipp 
som gjør deres dialog mulig, må det være at alle tross alt er inneforstått med at de alle vil det 
felles beste. Som en uttrykte: ”Vi er ikke selvpromoverende. Det tror jeg er et ekstremt viktig 
poeng”. 
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Kapittel 6. Kommunikasjonskultur 
Jeg vil i denne delen sammenfatte analysene jeg har gjort gjennom observasjonene og 
intervjuene. Jeg har to mål med dette kapittelet. For det første ønsker jeg å konseptualisere 
begrepet kommunikasjonskultur, og for det andre vil jeg sette søkelyset på en mulig 
maktdimensjon ved selve kommunikasjonsformen. 
Kultur for kommunikasjon 
Et vesenskjennetegn ved kommunikasjon er at man bruker språk til å formidle mening. 
Gjennom språket kan for eksempel bratsjisten ytre et ønske om mer crescendo i 
andrefiolinistens stemme. Men språket isolert som et semantisk system er utilstrekkelig for å 
karakterisere kommunikasjonen som foregår i en kunnskapsorganisert gruppe slik som 
strykekvartetten. I kapittel 5 fremsatte jeg to idealtyper for dialog, og poengterte at 
betydningen av en kritisk bemerkning står i stor grad i relasjon til forståelsen for hvordan det 
er legitimt å fremføre en slik bemerkning. De samme ordene kan oppfattes på vidt forskjellige 
måter avhengig av hvilken forståelse man har for å legge frem argumenter i en diskusjon. 
Språket inngår på denne måten i ulike forståelsesrammer for å kommunisere. Samtidig er det 
ulike andre forhold som også inngår i denne forståelsen. Man må ha en felles forståelse av 
hvordan man skal ytre et budskap. Man må ha en felles forståelse av hvem som har ansvaret 
for å ytre en mening for å få noe gjort. Man må også ha en felles forståelse av hvorvidt det er 
greit at alle ytrer sin mening, eventuelt om hva og hvordan. Dette er forhold som inngår i en 
kultur for hvordan drive kunnskapsrettet arbeid i et kollegium fremover, og som jeg vil hevde 
kan innbefattes i begrepet kommunikasjonskultur. 
 Utgangspunktet for denne studien er å beskrive en kultur for kommunikasjon, en 
kultur for kommunikasjon som skaper en forståelsesramme for menneskene som står i den, og 
hvordan de på lik linje kan ytre sin mening og kunnskap i forsøket på å løse et felles problem. 
Gjennom observasjonene og intervjuene tegnet det seg et bilde av tre hoveddimensjoner som 
ligger til grunn for en slags basisforståelse for kvartettmedlemmenes kommunikasjon. Disse 
er: ledelse, kollektiv orientering og tid. Jeg har skildret disse i de to foregående kapitlene, og 
sammen danner de viktige dimensjoner i denne strykekvartettens kommunikasjonskultur.  
Målet med kommunikasjonen er å drive arbeidet fremover, kvartetten er nødt til å 
produsere et resultat, ofte innenfor en viss tidsramme. Dette vil være umulig hvis en form for 
lederskap ikke eksisterer. Imidlertid er det vesentlig hva slags form for lederskap som utøves. 
Lederskapet må ikke gå på bekostning av noens mulighet til å ytre en mening. En kritisk 
innstilling, blant dem alle, er det som driver deres arbeid fremover. Det oppstår et 
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spenningsforhold mellom å ta ansvar og å avgi ansvar. Kvartettens ledelsesform må forstås 
som et dynamisk demokrati. De er fire ledere, men ikke til enhver tid like mye, og kulturen de 
har utarbeidet gjør dette mulig. 
 Den dynamiske formen for ledelse er i tillegg sterkt forbundet med den kollektive 
orienteringen som kvartetten har. De er ikke orientert om hvert enkelt medlem, men om 
kvartetten i sin helhet. I kapittel 5 trakk jeg blant annet frem partituret i denne forbindelse. 
Det fundamentale ved kvartettens holdning til partituret er at selv om hver og én utfører sin 
partikulære oppgave (stemme), så er den uløselig knyttet til de andres. Et eksempel kan 
illustrere viktigheten av dette. Steinhardt (1998: 221) skriver om solistens umulig rolle i en 
kvartett. De store solistene spiller alt av kammermusikk - duetter, stryketrio, klavertrio, 
kvintetter, sekstetter - men ikke kvartetter. Steinhardt mener dette har en sammenheng med at 
kvartettens arbeidsbetingelser utelukker de egoistiske trekk som en solist ofte er kjennetegnet 
ved. I alle de andre formene for kammermusikk, for eksempel pianotrio, har langt mer 
selvstendige stemmer som muliggjør egoistiske tendenser. Kvartettens stemmer derimot er alt 
for sammenvevd til at denne egoistiske utfoldelsen tillates. Av dette følger at den mentale 
innstillingen til samarbeidet er av stor viktighet. 
Den kollektive forståelsen bør betraktes som kroppsliggjort. Den er ikke bare en 
forståelse som kvartetten har utviklet, og som deretter har institusjonalisert seg som en 
koordinerende føringsmekanisme. De har også internalisert den slik at forståelsen er en del av 
deres væremåte. De reflekterer ikke aktivt over hvordan de skal forholde seg til hverandre, det 
har blitt en del av dem selv, hvilket for øvrig er en nyansering av institusjonell etnografi 
påpekt av Karin Widerberg (2006). Pierre Bourdieu beskriver nettopp dette gjennom sitt 
begrep ”doxa”. Han skriver at praktisk bevissthet er en kroppstilstand. Ved en samstemmighet 
mellom ens habitus og et felts verdier oppstår en intuitiv ubevisst oppfatning av verden, en 
oppfatning som manifisterer seg i kroppslige automatiseringer og skjemaer. Handlinger blir 
tilslørte, men fremstår allikevel som fornuftige, en fornuft som er informert av en kollektiv 
følelse (Bourdieu 1990: 68-69).  
Flere av hendelsene jeg skisserer i kapittel 4 illustrerer dette. Et eksempel står under 
overskriften ”Arbeid med rytme”, hvor cellisten uttrykker: ”slik vi gjør det nå, er det ikke 
sjenerøst for bratsjen.” I dette tilfellet ønsker han å sette søkelyset på at alle må endre spillestil 
for å slippe frem ett eneste instrument. Kommentaren kommer spontant. Det reises heller ikke 
noe spørsmål fra de andre om det er nødvendig eller ikke, det er en selvfølge – en felles 
intuitiv oppfatning – at man skal få frem stemmen til den ene. Et annet slående eksempel på 
det samme er deres spontane respons på kollegers begrensninger. De er villige til å ofre 
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relativt mye tid i fellesskap for at én skal få tingene på plass. Det er aldri noen hentydning i 
etterkant om at dette burde ha vært utnødvendig. Med en gang det er løst går de umiddelbart 
videre, uten å bemerke det på noen som helst slags måte. 
 I forhold til Bourdieu, er det ikke sikkert vi skal anse disse kroppsliggjorte 
oppfatningene som tilslørte i negativ forstand. De er tilslørte i den forstand at det tok meg 
lang tid å trenge igjennom, og få eksplisitt tak i denne kollektive orienteringen hos kvartetten, 
spesielt i tilknytning til ledelse og deres dynamiske styringsform. De utførte det kollektive 
uten unntak på prøvene, og ved mine spørsmål om hvordan de arbeider tok de den fullstendig 
for gitt. I intervjuene gikk jeg flere runder med spørsmål som omkranset problematikken. Ved 
stadig å returnere til spørsmålet om ”Hvordan gjøre noe individuelt kollektivt?” og en 
spørsmålsstilling som ”Hvordan er det dere gjør dette?” trådte kjennetegnene ved kulturen 
frem. Kvartettens doxa er med andre ord en viktig brikke i forståelsen av deres 
kommunikasjonskultur. 
 I utgangspunktet var tanken med denne studien å utvikle et begrep om hvordan det er 
mulig å bringe et arbeid i en kunnskapsorganisering fremover. Videre var formålet at dette 
skulle kunne bidra til forståelse for liknende arbeid i andre konstellasjoner av 
kunnskapsorganiserte grupper i arbeidslivet. Det er imidlertid riktigere å hevde at det er snakk 
om en konseptualisering av viktige dimensjoner ved en kommunikasjonskultur, mer enn å 
utvikle begrepet. Med dette kan kvartettens kommunikasjonskultur mer generelt kaste lys 
over viktige dimensjoner å se etter ved det særegne arbeidet kunnskapsorienterte grupper 
utøver. Dette bringer oss over til den siste dimensjonen ved kvartettens 
kommunikasjonskultur, tid. 
Tid er viktig i denne sammenheng, fordi kvartetten har utviklet kulturen over en lang 
periode. Den var antakelig god i utgangspunktet, i den forstand at de var rimelig samstemte da 
de startet kvartetten, men den har kontinuerlig utviklet seg. I startfasen foregikk samarbeidet 
på en svært høflig måte, mens det nå fremstår til tider som ganske skarpt. Denne utviklingen 
har de arbeidet aktivt med. Kvartettens andrefiolinist fortalte følgende om deres situasjon etter 
femten år, noe som tegner et bilde av deres kontinuerlige utfordringer. 
 Jeg har i den siste tiden tenkt på at det er spesielt én ting som skaper 
misforståelser i vår kvartett. Når vi stopper opp og foreslår å gjøre noe 
annerledes, så er det viktig at vi konkretiserer hvorvidt vi mener det vi har 
gjort ikke fungerer, eller om vi mener at det fungerer men bare ønsker å 
prøve noe nytt. Det oppstår lett misforståelser og lengre unødvendige 
diskusjoner når andre tror en mener det ikke fungerer, men i virkeligheten 
bare ønsker å prøve noe nytt. 
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Dette illustrerer tydelig at kommunikasjonskulturen i kvartetten har tatt lang tid å opparbeide, 
og er fortsatt pågående. Deres tiltagende mulighet til konstant å være kritiske både til seg selv 
og til de andre, slik jeg har beskrevet tidligere, må sees i sammenheng med tidsdimensjonen. 
Den blir på ingen måte utviklet av seg selv, og ved flere anledninger har de sett seg nødt til å 
rense opp i misforståelser og uenigheter om hvordan de ønsker å arbeide sammen. Kulturen, 
den kroppsliggjorte kollektive orienteringen ved måten å interagere på, er uløselig knyttet til 
tid. 
Slik jeg forstår kvartettens kommunikasjonskultur er tid, ledelse og kollektiv 
orientering tre fundamentale dimensjoner som deres samarbeid hviler på. I hvor stor grad de 
kan tjene som mal for andre grupper i arbeidslivet er et empirisk spørsmål, men de gir i det 
minste et perspektiv. Jeg vil nå gå over til neste del i dette kapittelet, om hvorvidt det 
eksisterer en maktdimensjon ved denne kommunikasjonsformen. De fire musikerne i 
kvartetten bør ikke betraktes som autonome aktører innenfor et avgrenset felt, løsrevet fra en 
annen verden. Deres argumenter, og verdien av disse er i stor grad bestemt av noe utenfor 
dem selv. Dette legger igjen avgjørende premisser for deres diskusjoner. Spørsmålet er 
hvordan, og hva som legger føringer. 
 
 
Kommunikasjonskulturens maktdimensjon 
Generelt blir makt betraktet som en persons eller gruppes suverenitet over en annen. Et av de 
mest klassiske verk innenfor sosiologien som relaterer seg til spørsmålet om makt i 
arbeidslivet er gjort av Max Weber og blant annet samlet i boken Makt og Byråkrati (Weber 
2000). Her diskuterer Weber utførlig de former for herredømme som eksisterer innenfor et 
byråkrati, og han fremsetter også tre idealtyper for legitime herredømer. Fellestrekket ved 
hver av disse er at individer tillegges makt gjennom sin posisjon i et hierarkisk system. Det er 
ulike krefter som gjør deres stilling legitim, ikke desto mindre er det i kraft av posisjonen man 
innehar at man har makt til innflytelse over andre. Webers redegjørelser forholder seg til lett 
synlige og gjenkjennelige strukturer i samfunnet. Pierre Bourdieu på sin side har pekt på mer 
skjulte former for maktutøvelse der visse grupper i kraft av ulike kapitaler har makt gjennom 
å kunne definere visse verdier som i alminnelighet setter en verdistandard andre etterstrever 
(Bourdieu 1995). I kvartetten ser imidlertid denne formen for maktutøvelse ut til å være 
mindre fremtredende, om ikke fraværende. De har aktivt gått inn for en flat strukturering av 
ledelsesformen. Samtidig er de alle høyt kompetente musikere, som på det nåværende stadiet 
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har like stor innflytelse på deres produkt i kraft av deres musiske kapital. Vi har å gjøre med 
en yrkesprofesjon, og det eksisterer ikke en posisjonering blant dem som gir mulighet for en 
slik maktutøvelse vi finner gjennom Weber og Bourdieus betraktninger. Jeg stiller allikevel 
spørsmål om det finnes en maktdimensjon ved denne samhandlingen, en maktdimensjon 
grunnlagt i selve kommunikasjonsformen. 
Ragnvald Kalleberg skriver i sin innledning til Kraften i de bedre argumenter av 
Jürgen Habermas, at Habermas peker på et svært viktig kjennetegn ved vår sosiale livsform. 
Vi beveger oss i språket, kommuniserer, en handlingsform som er så elementær at mange ikke 
engang har reflektert over det. Dagliglivets talehandlinger er uunngåelig rettet mot å gjøre seg 
forstått med noen, om noe. I denne prosessen er det en stadig vurdering av 
gyldighetsfordringer. Kalleberg skriver videre at Habermas ser at ytringer om sannhet og 
riktighet ikke kan kreve å være ”sanne”, derimot mener han de kan være ”gyldige”. De kan 
hevdes å være gyldige gjennom å bli bekreftet rasjonelt. Det eksisterer ikke ytre sosiale 
sanksjonsmuligheter i forhold til en talehandling. En ytrings gyldighetspremisser må bekreftes 
eller avkreftes med overbevisende argumenter eller motargumenter (Kalleberg i Habermas 
1999: 21-23).  
I følge Habermas er hva som kan betraktes som sant og riktig et definisjonsspørsmål, 
det avgjøres på bakgrunn av det bedre argument, kraften i det bedre argument. For kvartettens 
del er deres diskusjoner om den riktige musikalske måten delvis et definisjonsspørsmål. Det at 
ett og samme problem blir belyst fra forskjellige sider med ulike argumenter er et ufravikelig 
tegn på at det riktige i den aktuelle sammenheng ikke har én løsning, men flere. Spørsmålet 
som stiller seg er hvordan et syn kan vinne frem fremfor et annet, og på hvilken måte dette 
kan innebære en maktdimensjon.  
Steven Lukes (1974) har gjort flere verdifulle betraktninger om makt, hvor ett av 
perspektivene han drøfter er forholdet mellom makt og ytringspotensial. Han skisserer opp 
flere perspektiver, og kritiserer forenklede teorier av makt for å mangle en sosiologisk 
dimensjon. Teorier av makt som ”A påvirker B”, er for individualistiske. Det er åpenbart at 
strukturer, alt fra massemedia til sosialiseringsprosesser, påvirker mennesket i stor grad og må 
inkorporeres i forståelsen av makt (Lukes 1974:23). Imidlertid problematiserer ikke Lukes, 
etter min oppfatning, den maktdimensjonen som ligger i det diskursperspektivet som stammer 
fra Michel Foucault. Foucault setter søkelyset på makt som en strukturell dimensjon som også 
underlegger seg for eksempel sosialiseringsprosesser. En sosialiseringsprosess påvirker 
mennesket, men sosialiseringsprosessen er selv innskrevet i en diskurs. Han gjør blant annet 
rede for dette i sin tiltredelsesforelesning ved Collège de France i 1970 (Foucault 1999). Som 
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jeg gjorde rede for i kapittel 3 søker Dorothy Smith, i forlengelse av Foucault, å nøste i de 
relasjoner som forbinder mennesker til en større translokal enhet. Et menneskes perspektiv er 
knyttet sammen med andre menneskers perspektiv, de opererer ikke isolert i forhold til 
hverandre. Gjennom språket skjer det en koordinering av menneskers handlinger, en 
koordinering som i stor grad er utenfor enkeltindividets rekkevidde, og således er å betrakte 
som en maktdimensjon.  
Slik jeg ser det, kan det være fruktbart å slå sammen disse fire perspektivene fra 
Habermas, Lukes, Foucault og Smith. På denne måten åpnes en mulighet til å belyse det jeg 
ser som et svært viktig aspekt ved en kommunikasjonskultur. Kommunikasjon, det vil si 
diskusjonen i seg selv, er gjenstand for en maktdimensjon. Antakelig kan det identifiseres en 
rekke føringer i denne sammenheng, og det er bare én som blir problematisert her. La meg 
vende tilbake til Habermas: Argumentene som blir benyttet er av stor betydning for 
diskusjonene, og avgjørende for utfallet. Spørsmålet er: Hva er det bedre argument? Eller som 
jeg også vil forsøke å kaste lys over: Hva er kraften i det bedre argument? 
 
 
Et kraftfullt argument 
Det er mange aspekter som legger føringer på kvartettens arbeid. Jeg har nevnt knapphet på 
tid som følge av et press fra konsertarrangører. De forholder seg også nært til det som står 
skrevet i notene, altså komponistens anmerkninger. Deres skolering med vekt på bestemte 
verdier er også viktig. Når det kommer til intonasjon er det klart at de er sterkt påvirket av 
naturtonene som en objektiv målestokk. Det finnes klart mange flere. Men hva skjer i de 
tilfellene der det er et definisjonsspørsmål hva som bør velges? I noen sammenhenger 
avgjøres det ved avstemning. De fleste blir intuitivt avgjort uten større uenigheter, Derimot er 
det enkelte større diskusjoner som krever at uenighet blir gjort til enighet gjennom 
overbevisning. Innenfor alle disse forskjellige tilfellene, men særlig i de større diskusjonene, 
ser argumentene ut til tendere mot ett og samme aspekt. Dette aspektet er publikum. For å 
illustrere dette vil jeg beskrive enkelte hendelser fra mine observasjoner, og se nærmere på  
hvorvidt det ligger føringer bak kraften i et bedre argument.  
I kapittel 4 under overskriften ”Tid eller Tidløshet” beskrev jeg en diskusjon om rytme 
der kvartettens medlemmer knytter seg opp mot to motpoler. Den ene fokuserer på det 
metriske forholdet som mer eller mindre et redskap for at de skal samles om det ene og det 
samme. Den andre fokuserer mot det melodiske med det i mente å tilnærme seg det vi kan 
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kalle en mer kunstnerisk verdi. Slik jeg har presentert det tidligere er det metriske helt klart 
definerte tidsintervaller, som defineres av noe utenfor kvartetten. Det melodiske må avgjøres 
av kvartettens medlemmer som helhet, og er langt vanskeligere å gjøre. En skulle derfor 
kanskje tro at det metriske ville bli valgt i denne sammenheng som en mer objektiv størrelse, 
men kvartetten valgte faktisk det melodiske. Av en eller annen grunn blir cellistens utsagn ”er 
ikke publikums faktiske følelse av tempoet viktigere enn den praktiske siden av saken” det 
mest slagkraftige. 
Et annet eksempel beskrev jeg under overskriften ”Notene kontra publikum”, også i 
kapittel 4. I dette tilfellet blir komponistens anmerkninger i notene om endring av tempo 
overstyrt av argumentet om at publikum ikke vil merke endringen. Til tross for sterke føringer 
lagt på musikerne gjennom notematerialet, er argumentet så tungtveiende at det så å si ikke 
stilles spørsmålstegn ved det engang. Jeg observerte også et liknende eksempel, der kvartetten 
stod overfor et valg mellom to utførelser i forhold til dynamikk. Stedet ble spilt to ganger, så 
de hadde muligheten til å gjøre den ene løsningen den ene gangen og den andre løsningen den 
andre gangen. Det ble diskutert litt frem og tilbake med hentydninger om at det var svært få 
publikummere som ville legge merke til forskjellen. Den avsluttende replikken var at under 
denne konserten så hadde de faktisk et oppvakt, kresent publikum. Som resultat av dette 
valgte de den krevende løsningen, og den ble vedtatt som følge av denne henvisningen til 
publikums evner.  
 Det forekommer også mer tilslørede former for argumentering, men som må settes i 
forbindelse med publikum. I arbeidet med intonasjon er kvartetten i stor grad lagt føringer på 
av naturtonenes påvirkning, dvs. fysiske størrelser utenfor dem selv. Det kan diskuteres hvor 
vidt det å oppfatte noe som rent i motsetning til falskt er et sosialt produkt, men tatt i 
betraktning de fysiske lovmessighetene i naturtonenes plassering i forhold til hverandre, er jeg 
av den oppfatning at ren intonasjon i seg selv bør betraktes som en gitt størrelse. Imidlertid er 
aksepten for hvor ren intonasjonen nødvendigvis trenger å være et åpent tema, med mange 
meninger. Uansett legger intonasjon en betydelig føring på diskusjonene i kvartetten. Det er 
stor konsensus etter å etterstrebe renhet i motsetning til det falske. Alle er enige om at noe er 
falskt når det er falskt, og det er ingen som diskuterer hvorvidt det er rent før det faktisk er 
rent. Unntaket oppstår når det skjer en modulering der en og samme tone bare passer i én av 
de to etterfølgende akkordene den er medlem av. I hendelsen jeg beskrev under ”Arbeid med 
intonasjon” er det nettopp dette som hender. Det oppstår en konflikt mellom flere verdier: på 
den ene siden tilstrebe intonasjon, på den andre siden å tilstrebe et produkt som høres bra ut, 
og i tillegg verdier i forhold til å gjøre det ”etisk” riktig. Bratsjisten ytrer for eksempel ”Det er 
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jo å banne i kirken, men kan vi ikke justere tonen litt oppover i det vi passerer taktstreken?” 
Derimot gjøres det akseptabelt etter cellistens kommentar ”Det er jo ikke å banne i kirken det 
da.” Diskusjonen i dette tilfellet ebber ut ved at man tillater seg å justere tonen, og etterlever 
det som ser ut til å være det viktigste kriteriet, at det skal klinge godt.  
Her ligger det tydelige føringer i forhold til hva man bør gjøre når og hvordan. På den 
ene siden oppfattes det som juks å justere tonen. En bryter med en eller annen form for 
retningslinje. På den andre siden blir resultatet utad, om man ikke bryter den, slik at det 
forringer kvaliteten, noe de alle tydelig er enige om. Kvaliteten er lydbildet, og lydbildet 
forholder seg til et publikum. Igjen opptrer publikum som en viktig dimensjon ved 
argumentering for hvordan en bør spille. 
Jeg vil ta med et siste eksempel. I et parti med kontinuerlig crescendo over flere takter, 
oppstår problemet at de midtveis ikke har mer å gå på. De har nådd maksimal styrke, men har 
fortsatt lengre ”å gå” før de når toppen. I løpet av dette partiet er det et sted det er naturlig at 
cello får tre mer frem, og de benytter anledningen til å dempe styrken litt på de andre 
instrumentene, selv om dette ikke står i notene. Dette er et helt normalt virkemiddel, og gjøres 
av stort sett alle gode musikere, og det er derfor ikke sensasjonelt i seg selv. Det ble imidlertid 
rettferdiggjort med argumentet ”publikum vil ikke merke det.”  
Det finnes en rekke liknende eksempler fra prøvene. Det ser ut til at publikum er en 
svært sterk argumentasjonsfaktor. Argumentering i forhold til at publikum liker, eller vil 
verdsette en slik tolkning fremfor en annen er svært slagkraftig. Som jeg har skissert over 
brukes også argumentet i forhold til om publikum vil merke den endringen de gjør eller ei, 
samt om det er akseptabelt å bryter med andre ”etiske” verdier. Et argument som refererer til 
publikum er svært vanskelig å argumentere imot. Dette må på ingen måte betraktes som 
unaturlig. Kvartetten livnærer seg på et publikum, og det ville være rart om dette ikke skulle 
legge føringer på hvordan de argumenterer for å spille. 
Publikum er bare ett eksempel på argumenter som ser ut til å ha en større tyngde enn 
andre. At musikken skal fremstå som ”organisk” er en verdi som har en tilnærmet lik funksjon 
som ”publikum” i en diskusjon. Ofte brukes ordet ”organisk” selv, andre ganger fremtrer de 
samme verdiene i ord som ”menneskelig”, ”ryddig”. I de tilfeller der ord som disse blir brukt i 
argumentering, har de på samme måte som ”publikum” en stor gjennomslagskraft. Jeg spurte 
cellisten i kvartetten om hva han intuitivt oppfattet som et godt argument i forhold til arbeid 
med musikalsk karakter. Svaret var ”bilder”. Han forklarte at å beskrive en frase som ”der 
skal vi lage en sånn bue der, og så ned der”, var en svært ueffektiv måte å gjøre det på. 
Derimot å beskrive frasen med ”vi er i en tunnel, og her kommer vi ut av tunnelen og 
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wooooowww”, det er en følelse som de fleste kjenner seg igjen i. Poenget her er ikke at det 
bedre argument er beskrivelser som gir bilder, derimot er det en beskrivelse av verdier som 
musikalsk blir betraktet som gode, og verdt å etterstreve, og derfor også verdifulle i en 
diskusjon. Fysiske bilder av tyngdekraftens påvirkning av en bil, er knyttet til en ide om å 
tilstrebe behag og tilfredshet gjennom noe naturlig, det organiske. Han fortalte videre at ”hvis 
man er uorganisk, er det ikke så tilfredsstillende. Publikum vet ikke hva som er galt, men de 
merker det”. Slående nok refereres det også her tilbake til publikum.  
Et betimelig spørsmål er hvordan visse argumenter kan få en slik tyngde. Jeg vil ikke 
forfølge dette spørsmålet i denne omgang, men en mulig måte å undersøke dette på er å gå 
frem nettopp slik en mer strikt form for institusjonell etnografi ville gjøre, med fokus på de 
institusjoner som kvartetten er knyttet til. Antakelig ligger det betydelige institusjonelle 
føringer her som kan være verdt å utforske. For å nevne et eksempel så kan det være fruktbart 
å se på konsertinstitusjonen i seg selv. Det er gjennom denne institusjonen kvartetten er 
knyttet til sitt publikum, en tilknytning som er så å si umulig å oppløse. Et annet eksempel 
kan være skoleringen, dvs. utdannelsesinstitusjonen. Som jeg nevnte i kapittel 3 var min 
studie i utgangspunktet ikke tjent med et fokus på institusjoner, men i en videre 
problematisering av argumenters tyngde, kan det altså være fruktbart. 
 
 
Essensen med begrepet kommunikasjonskultur 
Jeg har i dette kapitlet forsøkt å konseptualisere hva som ligger i kvartettens 
kommunikasjonskultur. Jeg har trukket frem ulike aspekter, som alle er sterke kjennetegn ved 
måten kvartetten arbeider på, det vil si grunnlaget for hvordan de kan ha fruktbare diskusjoner 
som bringer deres arbeid fremover.  
Jeg åpnet innledningsvis med å fremsette strykekvartetten som en idealtype for å kaste 
lys over andre konstellasjoner i arbeidslivet. I forlengelse av det står vi nå igjen med begrepet 
kommunikasjonskultur, som kan være fruktbart for å belyse samhandlingen som foregår i 
slike grupper, som Sørhaug benevner ”kollegium”. La oss gå tilbake til eksemplet jeg 
skisserte i kapittel 2, om en behandlingsgruppe i helsevesenet. På samme måte som kvartetten 
hviler deres arbeid på muligheten til en fruktbar diskusjon. Studien jeg har gjort av kvartettens 
kommunikasjonskultur kan tjene som en idealtypisk fremstilling av enkelte sentrale 
dimensjoner som er nødvendige i en slik sammenheng. Kvartettens kommunikasjonskultur er 
en viktig faktor for at samtlige i kvartetten er deltakende. Kulturen er et grunnlag som 
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forebygger resignasjon. Den åpner muligheten for alle fire til å hevde sin mening. Samtidig 
sørger den for gjennom ledelsesaspektet at de kan drive arbeidet fremover, uten at det går på 
bekostning av de andre. I hvor stor utstrekning denne kulturen fremstår som et ideal er et 
empirisk spørsmål og krever videre studier. En må også ta høyde for at det kan ligge andre 
viktige dimensjoner til grunn i en medisinsk behandlingsgruppe.  
En dimensjon som antakelig vil gjøre seg gjeldende er at kvartetten kun består av én 
profesjon, hvilket ikke er tilfellet for en behandlingsgruppe, der vi finner ulike profesjoner 
som medisin, psykologi, helsepleie med flere. I en sammensetning som behandlingsgruppen 
vil en også måtte ta i betraktning at de ulike aktørene vil kunne innta ulike posisjoner på 
grunnlag av deres profesjon, klassebakgrunn, generasjon, og så videre. Kvartetten som en 
idealtypisk fremstilling tar ikke høyde for dette. Et normativt spørsmål vil imidlertid være om 
en slik posisjonering er ønskelig. Av samtaler med Tian Sørhaug (i møte den 2. februar 2006) 
fikk jeg forståelsen av at mange i arbeidslivet ser på hans idé om kollegiet som interessant, 
samtidig som de uttrykker en frustrasjon over å ikke få det til. Det er forflatningen av 
organiseringen som ikke fungerer. Selv i de situasjoner en leder ønsker å inngå som en 
likeverdig part i en diskusjon blir han eller hun fortsatt betraktet som en leder, med et 
tilhørende herredømme i en eller annen form. Dette tyder i tilfelle på at samhandlingsformen 
kvartetten har opparbeidet er ønskelig i arbeidslivet, selv der en posisjonering i 
utgangspunktet er tilstede. Hovedelementet ved denne studien av en strykekvartett ser fortsatt 
ut til å være gjeldende, å gjøre det individuelle kollektivt.  
En annen innvending jeg har mottatt, er at kvartettens arbeid ikke er parallelt til 
arbeidet en behandlingsgruppe gjør, eventuelt også andre sammenlignbare grupper i 
arbeidslivet som arbeider med komplekse problemstillinger. Det ser ut til å være en utbredt 
forestilling at kvartettens arbeid ikke er nyskapende, at en musiker bare sitter og gjenspiller 
det som står skrevet i notene, og således bedriver et rutinearbeid. Jeg håper i løpet av mine 
redegjørelser i de foregående kapitlene å ha gitt inntrykk av noe annet. Musikk dreier seg 
faktisk om innovasjon, å skape noe nytt, et liv. Et av de viktigste kjennetegnene ved musikk er 
nyskapning ved å forme fraser og passasjer på nytt. Tonene er de samme, men frasene er 
under konstant forandring. 
Til slutt en liten bemerkning angående ”det bedre argument”. I for eksempel en 
behandlingsgruppe vil det neppe være argumenter som orienterer seg om ”publikum” som er 
det sterkeste. Dette vil igjen være et empirisk spørsmål i forhold til den gruppen det gjelder, 
samt tid og sted. Derimot kan en ved å systematisk kartlegge de argumentene som blir brukt, 
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øke de involverte parters innsikt i det verdigrunnlaget de selv er en del av, og derigjennom 
nyansere kommunikasjonskulturen. 
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Kapittel 7. Et manglende kulturelt perspektiv – og hvordan 
utforske det? 
 
Innledningsvis gjorde jeg rede for at min studie av strykekvartetten er tenkt som et 
idealtilfelle, et idealtilfellet som kan kaste lys over spørsmålsstillingen: Hvordan fungerer 
samspillet i en gruppe av mennesker der hver og en forvalter sin respektive kunnskap, og 
denne kunnskapen er uunnværlig for å løse det konkrete problem de i fellesskap står overfor? 
Jeg vil i dette kapittelet ta for meg noen bidrag innen organisasjonslitteraturen som kan 
knyttes opp mot min spørsmålsstilling. Det er hovedsakelig litteratur innenfor fagene 
psykologi, sosialantropologi og sosiologi som vil bli brukt.  
Det finnes et hav av litteratur på området, og jeg har vært tvunget til å gjøre et utvalg. 
Utvalget er gjort på grunnlag av mine tidligere studier i psykologi og sosiologi. I første 
omgang har jeg gått gjennom deler av pensum som brukes på flere relevante kurs ved Institutt 
for Sosiologi og Samfunnsgeografi (ISS) ved Universitetet i Oslo. Dette er: ”Organisasjon, 
Ledelse og arbeid” (sos 2200); ”Makt, identiteter og medvirkning i arbeidslivet” (sos 2201); 
”Kunnskapsorganisasjoner” (sos 2202) og ”Arbeidsorganisasjoner og arbeidsmarked” (4200). 
Jeg har gått ut i fra at disse kursene tar for seg sentral litteratur innenfor organisasjons- og 
arbeidssosiologi. Imidlertid er det få av disse bidragene som belyser mine spørsmål. Jeg har 
derfor gått ut i fra to psykologiske vinklinger på temaet og videre i min utredning inkludert 
både nye og eldre bidrag som belyser spørsmål om arbeid, organisering, kultur og 
kommunikasjon.  
 Det er to spørsmål jeg stiller i dette kapittelet. For det første: Hvordan forholder 
litteraturen seg til min spørsmålsstilling? For det andre: På hvilke måter er min studie av 
strykekvartetten belysende i forhold til denne litteraturen? 
 
 
Psykologiske betraktninger 
Psykologien har fått en sentral plass ved spørsmål rettet mot menneskelige faktorer i 
organisasjonsutvikling. Organisasjonspsykologi er en profesjonsutdanning, 
organisasjonspsykologer er godt etablert som en konsulentvirksomhet, og det refereres ofte til 
psykologer i forhold til vurdering av arbeidsklima. Av psykologiske teorier og vinklinger er 
det to som ofte nevnes og som kan knyttes opp mot spørsmålsstillingen i denne studien: 
gruppetenkning og personlige forskjeller. 
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Gruppeorganisasjoner og gruppetenkning 
Torodd Strand skriver om fire former for organiseringer. En av disse fire, som han kaller 
”Gruppeorganisasjoner”, har egenskaper som er nært knyttet opp mot kvalitetene jeg 
diskuterer i denne oppgaven. Kjennetegnene til en gruppeorganisasjon er: a) liten grad av 
formalisering og differensiering; b) flat struktur (og lavt medlemstall); c) normer og sosialt 
press som styrings- og bindemiddel; og d) mer usikker tilblivelse og varighet enn byråkratier 
og ekspertorganisasjoner – mange er tenkt å være midlertidige (Strand 2001: 276). 
Gruppeorganisasjoner er i mange sammenhenger ment som ledd i en demokratiseringsprosess, 
som er typisk for mye av dagens arbeidsliv der konfliktløsning må skje med grunnlag i en 
gjensidig forståelse. Videre opptrer de ofte som prosjektgrupper, dvs. sammensatt av 
eksperter på hvert sitt område. Problemet med denne organiseringsformen, og spesielt i de 
tilfeller der gruppen er sammensatt av eksperter som i tillegg skal treffe beslutninger, er 
imidlertid en tilbøyelighet til å falle inn i ”gruppetenkning” (Strand 2007: 277-279).  
Teorien om gruppetenkning, eller ”Group Think”, ble utarbeidet av Irving Janis 
(1972). Han fattet interesse for hvordan enkelte av historiens store og viktige beslutninger på 
tilsynelatende uforklarlig vis har kunnet slå feil og ført til ufattelige konsekvenser. Blant annet 
studerte Janis prosessen som førte til at USAs President John F. Kennedy sammen med sine 
rådgivere besluttet å invadere Cuba i 1961, en invasjon som utartet seg til en katastrofe. Dette 
til tross for at gruppene som tok avgjørelsene besto av kunnskapsrike og kloke mennesker. I 
følge Janis oppstod feilslutningen som følge av at Kennedy og hans rådgivere i 
planlegningsfasen beveget seg mot en ensformig vurdering av situasjonen, og deres 
muligheter til å en vellykket gjennomføring ble overvurdert. De unngikk problematiserende 
omstendigheter og en nyansert diskusjon uteble (Janis 1972: 48). Det oppstod på denne måten 
en gruppetenkning der alles meninger og oppfatninger beveget seg mot et ensidig perspektiv, 
og motargumenter uteble. Dette skjedde til tross for at Kennedy og hans rådgivere hadde nok 
informasjon under planlegningen av invasjonen, som tilsa at den etter all sannsynlighet ville 
slå feil (Janis 1972: 19).  
Janis definerer gruppetenkning slik:  
A mode of thinking that people engage in when they are deeply involved in 
a cohesive in-group, when the members´ striving for unanimity override 
their motivation to realistically appraise alternative courses of action. (…). 
Groupthink refers to a deterioration of mental efficiency, reality testing, and 
moral judgement that results from in-group pressures. (Janis 1972: 9) 
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Mitt anliggende er å peke på det forhold at gruppetenkning effektivt svekker demokratiske 
prosesser ved at åpen og kritisk diskusjon blir svekket, og mulige konkurrerende 
innfallsvinkler blir fortiet (Moghaddam 1998: 462). Janis har utarbeidet flere teorier om 
hvordan gruppetenkning kan forekomme. a) Det etableres en ubevisst antakelse om at man er 
uovervinnelig. b) Når alle deltakere kommer frem til den samme konklusjonen, har de en 
tendens til å anta den som sann. c) Individuelle motargumenter blir ikke hevdet, i frykt for å 
virke skeptiske (Janis 1972: 35-41). Spørsmålet er hvordan noe slikt kan forhindres. Det har 
blitt utarbeidet flere strategier for å forsøke å forhindre gruppetenkning. Blant annet har det 
vist seg nyttig å eksplisitt oppnevne en ”djevelens advokat” for å bringe den andre parts 
perspektiv på banen (Schweiger i Strand 2007: 279). Andre tiltak har vært å splitte opp 
gruppen i to, for at de skal kunne arbeide selvstendig, med en krysseksaminering av de to 
perspektiver i etterkant. Et tredje å bringe inn nye eksperter regelmessig for å aktivt sørge for 
nye vinklinger (Janis 1972: 148).  
Janis har utvilsomt tilført organisasjonsstudiet et svært viktig bidrag med sine studier. 
Jeg er imidlertid av den oppfatning at det mangler et perspektiv som kan belyses ut i fra 
studien av strykekvartetten. I en gruppeorganisasjon, slik beskrevet over, vil det i svært 
mange tilfeller foregå liknende prosesser, men som ikke vil få like omfattende konsekvenser 
som invasjonen i Grisebukta, og derfor ikke bli identifisert. Gruppetenkning som problem er 
likevel relevant, men hvordan forstå det, og eventuelt endre det? Ved å referere til individenes 
psykiske tilstand, for eksempel redsel for å ytre motargumenter, faller et viktig perspektiv 
bort. En må også ta for seg det som innbefatter alle individene, kulturen. I forhold til 
kvartetten er det deres kommunikasjonskultur, som muliggjør deres kritiske samarbeidsform. 
Jeg vil komme tilbake til dette, men først fremlegge et annet viktige bidrag fra psykologien. 
  
Personlige egenskaper 
Et annet felt innenfor psykologien som har stor utbredelse på organisasjonsutvikling, er 
konsultering i forhold til arbeidstakeres kvalifikasjoner både i ansettelsesprosessen og i selve 
arbeidet. Barbara Ehrenreich (2005) har skrevet en beretning om utfordringene en 
arbeidssøker møter i vår tid. Ehrenreich tar utgangspunkt i den tiltagende fortellingen som 
råder i USA om hvor vanskelige det er å skaffe seg jobb for hvite mennesker fra 
middelklassen med høyere utdannedelse, en klasse som tidligere innehadde gode posisjoner i 
samfunnet. Hun går inn i feltet som skjult observatør, og starter der vi vanligvis gjør i vår 
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uoversiktlige kaotiske verden, med en gjennomgang av det som finnes på internettet. Slik 
beskriver hun det selv:  
”Job searching has become, if not a science, a technology so complex that 
no mere job seeker can expect to master it alone. (…) Fortunately, there 
are about 10,000 people eager to assist me – “career coaches” – who, 
according to the coaching web sites, can help you discover your true 
occupational “passion”, retool you résumé, and hold your hand at every 
step along the way.” (Ehrenreich 2005: 15-16) 
 
Ehrenreich tar kontakt med enkelte av disse “karriereveilederne”, og får personlig erfaring 
med hvordan en oppdager ens ”true occupational passion”, gjennom diverse 
personlighetstester.  
Mot slutten av boken resonerer Ehrenreich over hva personlighet har å gjøre med å få jobben 
gjort. Hun skriver at det mest vanlige rasjonelle argumentet for fokuset på personlighet er at 
dagens organisasjonsarbeidere i stor grad arbeider i team, som gjør at ens fremtreden må ha 
en viss kvalitet. Det vil si, hvordan en oppfører seg mot andre mennesker er minst like viktig 
som ens kunnskap og erfaring. Men, det ser ut til at bare én personlighet er ettertraktet, den 
som er ubegrenset overstrømmende, entusiastisk, og adlydende. Dette gjelder selv på høyere 
nivå av management, hvor en skulle tro at det bør være rom for den iblant uenige person – 
som Enron’s Jeffrey Skilling eller AOL’s Robert Pittman ser ut til å ha vært. Vennlighet ser ut 
til å dominere. Det er et merkelig team hvor alle er like gladgode, enige, og ikke truende 
smarte. Faktisk er det et paradoks at organisasjoner strever etter forskjellighet, mens 
forskjellige personligheter anses som ueffektivt (Ehrenreich 2005: 228-229). 
Ehrenreich skriver videre at personlighetstester er helt verdiløse. Hun sikter spesielt til 
”The Myers-Briggs test”, som hun selv ble utsatt for, og som ble formidlet til tre millioner 
amerikanere i 1993. Hun skriver videre at ingen seriøse psykologer tar slike tester seriøst. 
Hun mener at i beste fall kan kanskje ledere unnskyldes ved at de bruker testene som en 
legitimering for å avgjøre hvem som er kvalifiserte søkere. Problemet er imidlertid at det 
tillegges altfor stor tillit til dem (Ehrenreich 2005: 32). 
Er det slik å forstå at organisasjonspsykologien og bruk av personlighetstester bør 
forkastes? Antakelig ikke. Jeg var så heldig å få lov å være med som observatør på et seminar 
om forskjellighet og anvendelse av folks forskjellighet, holdt av konsulentfirmaet Human 
Factors. Seminaret ble holdt av firmaets direktør Bjørn Z. Eklund, for avdelingspersonalet i en 
nyoppstartet behandlingsinstitusjon i helsesektoren. På seminaret ble det brukt en test for å 
gruppere seminarets deltakere opp i tre grupper, avhengig av deres personlige egenskaper og 
derav også hvilke egenskaper de verdsetter: emosjonell, kreativ, eller logisk. Selv om 
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Ehrenreich kritiserer tester av denne typen, ble jeg slått av at den testen som ble brukt under 
seminaret var svært virkningsfull, som også firmaets egne kunder har kommentert. 
Konsulentfirmaet, som forøvrig er et høyst seriøst foretak med høyt utdannede personer, 
hevder ikke at testen på noen måte kartlegger den hele og fulle personligheten til folk eller at 
det bare eksisterer tre kategorier mennesker i forhold til arbeidslivet og de arbeidsoppgaver 
som skal utføres. Derimot fungerer testen som en vekker for de som tar den. Den vekker deres 
bevissthet omkring tre forskjellige, men like viktige kvaliteter, som avhengig av tid, sted og 
arbeidsoppgave, er nødvendig i en arbeidshverdag. Det er heller ikke slik at folk enten er bare 
emosjonelt eller bare logisk anlagt. Derimot er enkelte som for eksempel er emosjonelt anlagt, 
simpelthen litt mindre logiske. Etter å ha bevisstgjort disse forskjellene ble seminaret brukt til 
en vekselvis diskusjon og foredrag omkring hvordan man kan nyttiggjøre seg de forskjellige 
kvalitetene. Enkelt oppsummert er derfor seminaret lagt opp slik at forskjellighet kartlegges, 
for så å vise deltakerne implikasjonene og nødvendigheten av forskjelligheten. Et bilde som 
ble brukt for å illustrere dette var av en middagsfest, der hver og en tar med seg en ingrediens 
til Bouillabaisse (fransk fiskesuppe). Hvis én person da kommer med en ingrediens du ikke 
liker, så sier du ikke nei til den. Det vil være å ødelegge selskapet. Inkludering er viktig, det 
skaper et bedre arbeidsklima, mindre psykiske problemer. 
Forskjellighet er en svært viktige problemstillinger i seg selv, og kan klart medvirke på 
kulturen i organisasjonen i etterkant, der mennesker med kvaliteter som logikk kan nyttiggjøre 
seg mennesker med emosjonelle kvaliteter på en bedre måte. Kanskje til og med uheldige 
fordommer kan ryddes av veien. Slik jeg ser det mangler det imidlertid også her et viktig 
element. For å ta eksemplet med middagsfesten. Hva hvis den grønnsaken en kommer med 
virkelig ikke passer inn? En er nødt til å si ifra, kanskje til og med nekte. I forhold til 
fiskesuppen er det kanskje ikke så farlig, men ute i arbeidslivet hvor store beslutninger skal 
tas, er det fremfor alt viktig at motargumenter kan stilles, og til og med få gjennomslag 
uavhengig av et absolutt hensyn til andre personers selvfølelse. Eklund nevner at målet med 
seminaret er å skape en refleksjonskultur, der en reflekterer over sine egne begrensninger og 
er åpen for andre med ulike innfallsvinkler. Spørsmålet er imidlertid hvordan? På hvilken 
måte? Med hvilke ord? Hvordan er det gruppen gjør dette? Hva slags kulturelle 
forståelsesrammer er operative? 
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Mangel på et kulturelt perspektiv 
De bidrag jeg har presentert i denne delen mangler et viktig perspektiv, et kulturelt perspektiv. 
To stadig tilbakevendende begreper i den senere tids litteratur om organisasjoner, fra omkring 
1980, er ”kultur” og ”organisasjonskultur” (Strand 2007, Sørhaug 2004, Thompson & 
McHugh 2002, Bakka og Fivelsdal 2004, Alvesson 2002). Spørsmålet er hva som legges i 
begrepet, og hvordan det brukes. I denne oppgaven har jeg brukt begrepet kultur i en 
betydning som Mats Alvesson beskriver som en fortolkningsramme for hendelser, tanker, 
erfaringer, verdier og låste antakelser om den sosiale virkelighet (Alvesson 2002: 15), en 
betydning som han delvis henter fra sosialantropologien. Alvesson diskuterer videre hvordan 
kulturbegrepet har blitt brukt innenfor litteratur om organisasjonskultur og hevder at begrepet 
ofte blir brukt uten nevneverdig innhold, og ofte med referanse til en sosial struktur, i 
motsetning til betydningen ”en organisering med symbolsk meningsinnhold”. Han skriver 
videre at kulturen er sentral når det gjelder hvordan vi skal forstå atferdsmønstre, sosiale 
fenomener, institusjoner og prosesser. Kulturen blir rammen; innen den blir disse fenomenene 
forståelige og meningsfylte. Meningsinnhold viser til hvordan et utsagn blir tillagt en bestemt 
mening, det vil si tolket (Alvesson 2002: 15-17). 
I forhold til teorien om gruppetenkning har det, som jeg skrev tidligere, blitt utviklet 
strategier for å dempe virkningen av gruppeprosessen. Disse tiltakene er ikke kulturelle. De er 
strukturelle. Et alternativt virkningsmiddel kan være å sette fokuset på den forståelsesrammen 
personene i beslutningsgruppen har av selve samarbeidsprosessen (Strand 2007: 179-215). 
Arbeidsprosessen er kompleks, men mitt fokus er her bare på selve samtalen personene har i 
beslutningsgruppen. Alvesson skriver: 
Vi kan forestille oss forskjellige organisasjonskulturer hvor én og samme 
formelle regel får forskjellige betydninger, og den følgelig fører til 
forskjellige måter å oppføre seg på og til forskjellige konsekvenser.  
(Alvesson 2002: 16) 
 
Ettersom kulturen er en fortolkningsramme som veileder tankene, følelsene og handlingene til 
folk, vil denne være avgjørende for hvordan de oppfatter møtet, og hvordan de diskuterer. 
Hvis kulturen er preget av fastlåste antakelser som er ugunstige for denne prosessen, vil det 
uunngåelig oppstå et problem. I min studie av strykekvartetten viser jeg blant annet hvordan 
de har etablert en kultur der det er forventet av dem å legge frem sine kommentarer, og den 
naturlige reaksjonen på forslagene er å spontant prøve dem ut. Kun ved ett tilfelle under de 
prøvene jeg overvar, ble et forslag avbrutt før det kom til dette stadiet. Det er riktignok slik at 
en invasjon av Cuba ikke kan prøves ut spontant i virkeligheten for å se om planen er mulig å 
 81
gjennomføre. Derimot vil det være fruktbart å utvikle en kultur som pålegger de involverte å 
være åpne for motforslag, samt aktivt ta forslagene opp til vurdering, slik den er 
institusjonalisert i kvartetten.  
I forhold til personlighetstesting mangler også et kulturelt perspektiv, på to ulike 
måter. For det første, i forhold til seminaret jeg refererte til blir begrepet refleksjonskultur 
nevnt, men det ble ikke gjort noen tiltak for å bevisstgjøre kulturen som eksisterer, eller 
hvordan forskjellige kulturer fungerer. Et mulig kulturelt problem skisserte jeg i kapittel 5 
under overskriften ”To former for dialog”. De to idealtypene for dialog jeg der fremsatte er to 
forskjellige kulturelle fortolkningsrammer for hvordan føre en diskusjon. I det disse to møtes 
oppstår uoverensstemmelser, og i verste fall kollapser diskusjonen. Det er godt mulig at 
nettopp disse to typene av dialoger eksisterer blant avdelingspersonalet som deltok på Human 
Factors’ seminar. Det kan også være andre kulturer, forståelsesrammer enn disse, som også 
berører selve kommunikasjonsprosessen. Uten at de blir tatt høyde for, vil de heller ikke bli 
løst. For det andre finnes ikke kulturen i menneskenes hoder. Den eksisterer mellom hodene 
til en gruppe mennesker hvor virkelighetsoppfatninger blir uttrykt åpent. En kulturell 
forståelse knytter seg ikke til en individuell forestilling. Det er de felles orienteringene i en 
organisasjon eller annen gruppe som er av interesse (Alvesson 2002: 15,17). 
 
 
Organisasjonskultur – et sosiologisk perspektiv 
Bakka og Fivelsdal refererer til Schein og skriver at organisasjonskulturen blant annet kan 
betraktes fra et funksjonalistisk perspektiv (Bakka og Fivelsdal 2004: 138). 
Organisasjonskulturen bidrar i dette perspektivet både til en ekstern tilpasning og en internt 
integrasjon, som hver på sin måte sørger for organisasjonens opprettholdelse. Den eksterne 
tilpasningen er en utvikling av en felles enighet rundt verdier i forhold til hvilke strategier, 
mål og midler som er nødvendig for at organisasjonen skal overleve. Den interne 
integrasjonen berører flere aspekter som er viktige for menneskets sosiale behov, deriblant 
nevnes et som er spesielt viktig i forhold til min spørsmålsstilling: utforming av et felles språk 
og felles begrepskategorier (Bakka og Fivelsdal 2004: 138-143). Utover å nevne forholdet blir 
imidlertid ikke språk videre problematisert av forfatterne før de i et senere kapittel diskuterer 
kommunikasjon i et kognitivt perspektiv. Modellen de da presenterer er den tradisjonelle 
Sender – innkoding – kanal – dekoding – mottaker, med eventuelt tilbakemelding for å 
avdekke mulige misforståelser. Modellen forklarer det forhold at en ytring kommer fra en 
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avsender som koder innholdet i meldingen, meldingen går gjennom en kanal for eksempel en 
ansikt til ansikt samtale, for deretter å bli dekodet av en mottaker. Problemet som ofte påpekes 
er at avsenders meningsinnhold i ytringen sjeldent er identisk med det meningsinnholdet 
mottaker tillegger den. Med tilbakemelding skal en slik misforståelse kunne avdekkes (Bakka 
og Fivelsdal 2004: 189-191). 
 Denne modellen er enkel, og den har også sine klare begrensninger. Slik jeg pekte på i 
min analyse av kvartetten, og beskrev i kapittelet ”To former for dialog”, er 
kommunikasjonssituasjonen i et kollegium langt mer subtil. Gjennom to forskjellige 
forståelsesrammer, eller som vi også kan kalle kulturer, kan tilsynelatende harmløse ord fra 
den ene part vekke sinne og aggresjon hos den andre. Da er det ikke lenger bare ordene i seg 
selv som avgir et budskap, det er også formen. 
Et høyst aktuelt eksempel som kan være belysende i denne sammenheng er den meget 
omdiskuterte arbeidskonflikten mellom LO lederen Gerd-Liv Valla og en av hennes nærmeste 
underordnede Ingunn Yssen, en konflikt som de fleste landsdekkende medier i Norge har viet 
førstesideplass fra tidlig januar 2007 og godt over tre måneder fremover i tid (Aftenposten, 
Dagbladet, Verdens Gang, Dagens næringsliv, NRK, TV2). Valla er i denne konflikten 
beskyldt for å ha mobbet Yssen som arbeidstaker på arbeidsplassen, på et plan som førte til at 
Yssen ble sykmeldt og til slutt sa opp stillingen som internasjonal sekretær i LO. Det 
oppsiktsvekkende ved de to innblandede er at ingen later til å forstå den andres versjon av 
saken. Valla stiller seg uforstående til Yssens anklager om mobbing, og hevder Yssen ikke 
har gjort henne oppmerksom på problemet før saken ble fremlagt i media. Yssen på sin side 
avkrefter dette, og hevder hun har gitt Valle personlig beskjed om situasjonen ved flere 
anledninger. Dette er deres egne uttalelser under intervjuer tidlig i medias dekning av 
konflikten (NRK Dagsrevyen 11.01.07). 
Det er mye som ligger bak en slik konflikt. Jeg vil på ingen måte hevde å legge frem 
en fullstendig forklaring. Jeg vil kun fokusere på et lite aspekt som jeg imidlertid ikke har sett 
problematisert. De to personenes utsagn, og så vidt jeg kan bedømme er de oppriktig i forhold 
til sin egen oppfatning av situasjonen, illustrerer et aspekt som må antas å eksistere i mange 
organisasjoner, i mange ulike sammenhenger og former. Deres kommunikative handling er 
riktig, og verdimessig gyldig, innenfor deres egen forståelsesramme. Forståelsesrammen fører 
også til at den andre parts perspektiv blir uforståelig. Denne kulturelle vinklingen kan være en 
svært viktig retning å gå for å forstå arbeidskonflikter der samspill i form av kommunikasjon 
er et sentralt problem. Det må legges til at forholdet mellom Valla og Yssen var klart 
hierarkisk formet, der Valla var Yssens overordnede, og derfor fjerner seg noe fra min 
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spørsmålsstilling om en lederløs gruppe av mennesker. Allikevel mener jeg eksemplet 
illustrerer en maktdimensjon som eksisterer utenfor forholdet overordnet – underordnet. Det 
eksisterer en påvirkningskraft i selve kommunikasjonsprosessen som legger føringer på folks 
handlinger. 
Arbeiderkollektivet  
Et av den norske sosiologiens viktigste arbeider er Lysgaard sin studie, Arbeiderkollektivet, en 
system- og funksjonsanalyse, der han tegner opp tre forskjellige systemer, det teknisk-
økonomiske, det kollektive og det menneskelige, som etableres i en bedrift. Utgangspunktet 
for studien er hvordan de underordnedes situasjon utarter seg, og Lysgaard skisserer hvordan 
de forskanser seg i et kollektiv som fungerer som en buffer for det teknisk-økonomiske 
systems overgripende og uttømmende karakter (Lysgaard 2001). Lysgaards studie er fortsatt 
relevant i vår nåtid, men den berører ikke direkte de spørsmålsstillinger jeg har gjort i mitt 
prosjekt. Han gjør imidlertid en viktig bemerkning, der han sier at det menneskelige system, 
som er et verdisystem der individet skal kunne utvikle sine ”fulle” og ”dypeste” muligheter 
(Lysgaard 2001: 140), antakelig kan gripe inn i de to andre systemene. Spesielt kan dette skje 
ved at en utenfor, for eksempel lege eller psykolog griper inn i arbeidslivet med lovens makt 
og med innflytelsens kontroll (Lysgaard 2001: 185-186).  
 Jeg skrev i kapittel 5 om celloens indirekte potensial for påvirkning, gjennom å ha 
kontroll over basstonen. Det er tankevekkende at vi muligens kan finne en liknende 
maktdimensjon utenfor kvartetten, som altså ikke direkte er koblet til diskusjon, men indirekte 
til kommunikasjon. Jeg skisserte i første kapittel et eksempel med en behandlingsgruppe i 
helsesektoren for å illustrere hvordan studien av strykekvartetten kan tjene som et idealtilfelle 
for andre grupper i arbeidslivet. Selv om behandlingsgruppen arbeider etter en flat struktur, og 
alle fire er tenkt å være likeverdige på samme måte som de er i kvartetten, ligger det andre 
føringer rundt som kan virke indirekte på deres innflytelse. For en leges del kan det vise seg å 
ha en tilsvarende effekt å kontrollere tilgangen til resepter, kostbare undersøkelser og 
medikamenter, eventuelt også økonomiske goder, en kontroll som ligger hjemlet i lovverket 
(Schei 2003:135). Nettopp ved at dette er en institusjonalisert og lovhjemlet form for 
kontrollstyring kan den ha tilsvarende effekt som celloens kontroll av basstonen, og dermed 
indirekte påvirke en diskusjon. Det krever imidlertid en større studie som går utover denne 
oppgavens grenser for å fastslå dette. 
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Makt i dagens arbeidsliv – Makt og Demokratiutredningen 
Et av hovedområdene for Makt og Demokratiutredningen 1998-2003 var arbeidslivet, og 
utredningene har gitt ut flere rapporter om forholdene i dagens arbeidsliv. I boken Makt og 
demokrati i arbeidslivet skriver forfatterne at boken sikter mot å gi et ”heldekkende bilde av 
maktforhold i norsk arbeidsliv, i hovedsak slik det fortoner seg sett fra den enkelte 
arbeidsplass og bedrift.” (Engelstad, Svalund, Hagen, Storvik 2003: 13). Et aspekt de 
fokuserer på er utviklingen i arbeidslivet fra begynnelsen av 1980-årene og frem til i dag, 
hvor man i økende grad har drevet med omorganisering til selvstyrte grupper, team og 
lignende, med det formål å skape mer demokratiske organisasjoner og derav et bedre 
arbeidsmiljø. Imidlertid viser deres studier at denne organiseringen ikke har ført til økt frihet i 
arbeidet, sammenliknet med dem som ikke arbeider i en teambasert organisering. 
Konklusjonen de trekker er blant annet at de som arbeider i team opplever å bli styrt av 
kolleger i sitt arbeid (Engelstad, m.fl. 2003:105-106). Konklusjonen er verdt å merke seg 
ettersom de kolleger det her refereres til, må antas å være omtrent på samme nivå i det 
hierarkiske systemet. Hva som ligger i ”å bli styrt av kolleger” blir ikke problematisert i 
utredningen. Imidlertid peker det på at organisering i grupper, eller team, som egentlig er 
ment å øke produktiviteten som følge av deltakerne tilfører individuell kompetanse til et felles 
produkt, faktisk kan være utsatt for en maktdimensjon som reduserer deres frihet.  
Utredningens perspektiv for øvrig er rettet mot forholdet arbeidstaker – ledelse, samt 
deres forhold til ytre rammebetingelser. Forfatterne skriver innledningsvis at de er opptatt av 
sammenhengen mellom internasjonalisering, ny teknologi, økt utdanning og kultur (Engelstad 
m.fl. 2003:15), men de problematiserer ikke de spørsmålsstillinger jeg har gjort i denne 
oppgaven.  
Den essensielle kultur for innovasjon 
Henry Mintzberg skiller mellom to former for organisering av det han kaller ekspertgrupper. 
Ekspertgrupper finner vi i virksomheter som sykehus, universiteter, konsulentfirmaer, 
romfartssentere og biomedisinske foretak. Arbeidet som utføres i disse virksomhetene er 
komplekst og krever ekspertkunnskap, som igjen krever visse former for organisering. 
Mintzberg skiller mellom to forskjellige organiseringer av eksperter: den profesjonelle 
organisasjon og den innovative organisasjon. Den første ser ut til å være dominert av at hver 
enkelt ekspert arbeider med problemene alene, med en relativt langsom frembringelse av 
ferdigheter og kunnskap. Den andre er preget av at arbeidet foregår i omgivelser som endrer 
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seg hurtig, og krever fundamentalt avhengig av et samarbeide ekspertene imellom for å møte 
de innovative utfordringene de står overfor (Mintzberg 1995a: 659-660). 
 Begge disse formene er interessante i forhold til de spørsmål jeg har stilt i oppgaven, 
men det er spesielt den innovative organisasjonen som er relevant. Det er nettopp innen denne 
kvartetten kan være belysende i forhold til arbeidsmåten. Mintzberg skriver forøvrig at det er 
den innovative organiseringsformen som kanskje er mest aktuell å merke seg i dag, ettersom 
befolkningen stadig blir bedre utdannet, mer spesialisert, men stadig blir presset til å tilpasse 
seg et system for organisering som påtvinger et syn på verden som et integrert hele istedenfor 
en samling av løst tilknyttede deler (Mintzberg 1995b: 694). Arbeidet blir mer og mer 
kunnskapsorientert og krever en organisering som lar det få spillerom, men ironisk nok blir 
det altså tvunget inn i gamle organiseringsmåter som det ikke er tjent med.  
Mintzberg har utviklet flere organisasjonsmodeller, som er nødvendig under 
forskjellige former for arbeid. Det han poengterer som et fellestrekk blant disse, er en tendens 
til standardisering (Mintzberg 1995c: 364-370). Standardisering skjer på ulike måter. For 
eksempel er ”den profesjonelle organisering”, til tross for at arbeidet som utføres er 
komplisert og krever høy kompetanse, kjennetegnet ved at standardiserte prosedyrer følges. 
Arbeidet som gjøres er ikke innovativt, en blir ikke stilt overfor problemstillinger som: 
”Hvordan putte en mann på månen?” (Mintzberg 1995a: 665-666). Standardisering er derimot 
et trekk den innovative organiseringen, gitt dens natur, ønsker å motsette seg. Ved høyst 
kompliserte problemstillinger som på forhånd ikke kjenner noe svar, er den eneste måten å 
frembringe disse svarene å ty til en innovativ organisering, og motsette seg standardisering. 
Målet er å forene kunnskap, ikke standardisere den (Mintzberg 1995b: 692). Den innovative 
organiseringen har kvaliteter som Mitzberg betegner ”organiske”. Den er demokratisk og lite 
byråkratisk. Den har en desentralisert struktur, og arbeidet blir i stor grad styrt av ekspertene 
selv. Det gir ikke mening at én med formell makt skal styre de med uformell rett til å rådgi. 
Makten til å ta beslutninger i denne typen organisering ligger til enhver som har den 
nødvendige kompetansen, uavhengig av posisjon (Mintzberg 1995b: 691-697). 
 Ledelse av en slik innovativ organisering vil i all hovedsak dreie seg om å skape et 
klima, der en rekke forskjellige strategier kan vokse, og så se hva som faktisk kan oppstå. Det 
er omgivelsene som er viktig. Lederskap må faktisk ofte endres i forhold til den realiserte 
atferden i organisasjonen, og ikke omvendt som ofte er tilfelle i den tradisjonelle 
ledelsesteorien. Det er imidlertid et problem med denne typen organisering, og det er at den er 
svært ueffektiv. Den er ueffektiv som følge av svært høye transaksjonskostnader forbundet 
med kommunikasjon. Kommunikasjon er det eneste redskapet en kan operere med for å 
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kombinere individuell kunnskap til nye ideer. Og dette tar tid. Et møte fører som regel til et 
nytt møte, og preget av intense diskusjoner av forskjellige løsninger. En beslutning tas ikke 
før det er tilstrekkelig konsensus. Da kommer den typisk for sent, og den blir sannsynligvis 
endret siden (Mintzberg 1995b: 698-701). 
 
 
Et uutforsket forskningsfelt? 
Det er en rekke forfattere som har fokusert på organisasjonskultur. Ut i fra de bidragene jeg 
har redegjort for i dette kapitlet, ser det imidlertid ut til at kultur for kommunikasjon ikke 
riktig har blitt problematisert. La meg kort oppsummere de bidrag jeg her har lagt frem. 
Mintzberg hevder nettopp at den innovative organiseringen er nødvendig for å løse 
kompliserte problemstillinger som i høy grad eksisterer i arbeidslivet. Han hevder like fullt at 
det er utfordringer forbundet med det i forhold til kommunikasjon. Dessverre stopper hans 
teoretisering nettopp der, og bringer ikke spørsmålet videre. I forhold til 
kommunikasjonsmodellen presentert av Bakka og Fivelsdal, har jeg også konkludert med at 
de er inne på spørsmålsstillingen, men modellen de anvender for kommunikasjon er 
ufullstendig og har ikke et kulturelt perspektiv som jeg mener kan være nødvendig. Makt og 
Demokratiutredningen setter seg fore å gi et heldekkende bilde av makt i dagens norske 
arbeidsliv. De nevner at en flat struktur med selvstyrte grupper viser seg å være belemret med 
en maktdimensjon, men der stopper også deres problematisering. Jeg har også kort presentert 
en høyst aktuell arbeidskonflikt i LO, som et eksempel jeg mener kan være fruktbar å belyse 
gjennom et perspektiv på kommunikasjonskultur. I forrige kapittel konseptualiserte jeg 
begrepet kommunikasjonskultur på bakgrunn av min studie av strykekvartetten. Så vidt jeg 
kjenner til, etter gjennomgang av litteratur, søk på internettet, samt søk i bibliotekets database 
BIBSYS, er begrepet brukt enkelte ganger i forbindelse med arbeidsspørsmål, men da stort 
sett med en vag betydning. La meg kort gjøre rede for bruk av begrepet. 
 Institutt for tverrfaglige kulturstudier ved NTNU i Trondheim bruker begrepet i 
forbindlese med bruk av nye kommunikasjonsteknologi. Det er utvikling av menneskers 
bruksforståelse av et redskap som er i fokus (URL: 1).17 Vi finner også begrepet brukt i 
rapporten ”Statlig Informasjonspolitikk” publisert 28.06.1995 (URL: 2). Her blir det skrevet 
at departementene står overfor utfordringen å skape en god kommunikasjonskultur internt og 
eksternt i forbindelse med gjennomføringen av informasjonspolitikken. Verken betydningen 
                                                 
17 Referanse til internettside. Nettsidens adresse står samlet kronologisk i litteraturlisten 
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av begrepet eller hvordan det skal gjøres problematiseres videre. Begrepet er også brukt i en 
annen rapport ”Informasjons og kommunikasjonspolicy 1998 – 2003”, publisert 13.02.1998 
(URL: 3). Der brukes begrepet i betydningen at god ekstern informasjon/kommunikasjon 
forutsetter god intern informasjon/kommunikasjon. Videre skrives det om hvilke strukturelle 
tiltak som må til for at intern og ekstern informasjon skal fungere godt. Det nevnes riktignok 
at det må etableres en forståelsesramme: ”For å sikre god kommunikasjon i MD og i 
miljøvernforvaltningen må det arbeides for å befeste en kommunikasjonskultur som bygger på 
åpenhet og en aktiv holdning”. Derimot er den videre problematisering i forhold til 
strukturelle tiltak, hvilket jeg kommenterte tidligere, med referanse til Mats Alvesson, som en 
feilaktig, forståelse av begrepet kultur. 
Erling Hoff-Leirvik (URL: 4) har gjort et antropologisk studie av ledelse og 
kommunikasjon i Rosenborg Ballklubb (RBK). I denne studien bruker Hoff-Leirvik begrepet 
kommunikasjonskultur i en liknende betydning av hva jeg har gjort. Han setter søkelyset på at 
vi innenfor organisasjonsstudier har viet for liten oppmerksomhet til hvordan stemninger, 
emosjoner og humør, har betydning for kunnskap, motivasjon og samhandlingsevne. Han 
sikter til at en kulturs stemning eller atmosfære har stor betydning for å gripe komplekse 
fenomener som dyp motivasjon, kreativitet, improvisasjon og samhandling. Han fokuserer på 
hvilke forutsetninger som må ligge til grunn for å aktualisere disse fenomenene, og 
hovedsakelig sammenfatter han forutsetningene i begrepet ”kommunikasjonskultur”. Han 
sikter til at gjennom en god kommunikasjonskultur, som kjennetegnes av å være direkte og 
åpen, har RBK oppnådd en sportslig og økonomisk suksess. Videre beskrives flere eksempler 
på kommunikasjonskulturen i RBK. Begrepet i seg selv defineres ikke videre. Hoff-Leirvik 
anvender altså begrepet med samme vinkling som jeg har gjort, med betydningen 
forståelsesramme. Vi har imidlertid tillagt det forskjellig innhold. Jeg har konseptualisert 
begrepet til å omhandle kvartettens dynamiske styringsform, samt deres kollektive 
orientering, som forutsetninger for at kvartetten skal kunne gjøre sitt arbeid.  
Det ser altså ut til at det verken er lagt vekt på kommunikasjonskultur i teoretisering 
rundt organisasjonsspørsmål, eller at begrepet er tillagt et mer presist meningsinnhold. 
Derimot er begrepet både brukt, samt at problemer i forhold til kommunikasjon er nevnt I 
litteraturen. Studier av kommunikasjonskultur har med andre ord en verdi, og antakelig bør 
det vies større oppmerksomhet.  
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En illustrerende studie av en strykekvartett 
Mot slutten av dette prosjektet kom jeg over én studie der arbeidsforhold i strykekvartetter har 
vært fokus. Studien er gjort av Keith J. Murnighan og Donald E. Conlon (1991) og publisert i 
artikkelen ”The Dynamics og Intense Work Groups: A study og British String Quartets”. I 
deres studie stilte de spørsmålet om hvordan kvartetters interne dynamikk forholder seg til 
deres suksess. Nær sagt alle britiske profesjonelle strykekvartetter som var operative på det 
aktuelle tidspunkt ble intervjuet, samt at det ble gjort enkelte observasjoner. 
Spørsmålsstillingen er med andre ord omtrent den samme som jeg har arbeidet ut i fra, men 
vinklinen og fremgangsmåten Murnighan og Conlon har arbeidet med avviker.  
 Murnighan og Conlon mener å ha identifisert tre paradokser som opptrer i en kvartett. 
Dette er: a) lederskap versus demokrati, b) paradokset med andrefiolinen, c) konfrontasjon 
versus kompromiss. Dette er aspekter som jeg også har behandlet i min studie, men jeg har 
vært forsiktig med å behandle dem som paradokser. Murnighan og Conlon ser ut til å ha gått 
motsatt vei. De skriver:  
Smith and Berg’s (1987) central notions – that groups face inherent, 
unresolvable paradoxes and that they must accept, confront, and manage 
them – provided an organizing framework for our analyses.” 
 
På denne måten har Murnighan og Conlon på forhånd etablert et fokus for problemområdene 
de er på utkikk etter. De er i utgangspunktet interessert i å identifisere paradokser. 
Paradoksene mener de å ha identifisert gjennom intervjuene, men det er lett å gjøre det ikke-
paradoksale paradoksalt, om det i utgangspunktet er dette som er fokus. På den andre siden vil 
ikke dette i seg selv si at Murnighan og Conlon har falt ned på helt urimelige konklusjoner, 
derimot styrker deres fremleggelse av hvordan de metodisk har gått frem mine antakelser. La 
meg kort redegjøre. 
I forhold til de to første paradoksene skriver Murnighan og Conlon at kvartettene 
sjelden er demokratiske, og andrefiolinisten forholder seg underordnet førstefiolinisten. 
Problemet i denne sammenheng er at de i intervjuene, som for øvrig var semistrukturerte og 
designet for hvert enkelt instrument, for eksempel definerte det å spille andrefiolin som et 
dilemma. Andrefiolinistene ble direkte spurt om hvordan de taklet dette dilemmaet. 
Førstefiolinistene ble spurt om de noen gang ville spille andrefiolin. Bratsjisten ble spurt om 
hva han skulle gjøre hvis kvartetten gikk i oppløsning, underforstått at bratsjen har en mye 
mindre markedsverdi enn fiolinene.18 Forskerne har gjennom sine spørsmål gjort to ting, de 
                                                 
18 Jeg skal være varsom med å uttale meg om forholdene i Storbritannia, men i Norge er arbeidsmarkedet for 
bratsjister relativt sikkert, da det rett og slett er mangel på dem i forhold til fiolinister. 
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har reprodusert et hierarkisk forhold i kvartetten, og definert problemområdene i forkant av 
intervjuene. På denne måten blir det vanskelig for musikernes egne erfaringer å trenge 
gjennom.  
Dette forsterkes også av følgende: Murnighan og Conlon skriver at i en av kvartettene 
de både gjorde intervjuer og observasjon av, hevdet cellisten at førstefiolinisten ikke hadde en 
mer betydningsfull rolle ledelsesmessig enn de andre tre. Derimot fant de under observasjon 
av en plateinnspilling kvartetten gjorde at førstefiolinisten dominerte instruksjonsmessig hele 
tiden. Under en innspilling er tiden dyrebar, og kvartetten kan helt enkelt ha delegert ansvaret 
til en av dem, slik jeg har beskrevet tidligere. At en utnevner en person til leder i en slik 
situasjon vil ikke nødvendigvis innebære at de andre fraskrives ansvaret for det interpretative 
arbeidet kvartetten har gjort på forhånd, og heller ikke at de frarøves muligheten til å ytre sin 
mening. 
Problemet jeg sikter til er at de samme forhold som av Murnighan og Conlon beskriver 
som paradokser i sin studie, ikke ser ut til å være like paradoksale i min. På den andre siden er 
Murnighan og Conlon sin studie langt mer omfattende enn mitt prosjekt. Utvalget av 
kvartetter er langt større, og en skal heller ikke glemme at det kan være en annen forståelse av 
organisatoriske forhold i Storbritannia som har innvirkning på hvordan kvartettene der 
arbeider, og av disse grunner ikke automatisk kan sammenlignes med mine funn. På den 
andre siden er mitt motargument i forhold til studien Murnighan og Conlon har gjort, at de 
ikke tar for seg kvartettene på deres egne premisser. De tar ikke utgangspunkt i kvartettens 
egen levde erfaring, men ut fra et semistrukturert intervju fremtvinger svar som ikke 
nødvendigvis er fundert i kvartettenes egne forståelser. Det er blant annet tegn som tyder på at 
Murnighan og Conlon i utgangspunktet har overdrevet forskjellen mellom førstefiolin og 
andrefiolin, som har forsterket deres antakelse om paradokset mellom disse. Spørsmålene i 
deres intervjuer ser ut til å ha lagt mer føring på svarene de har fått enn det som er ønskelig. 
Etter min forståelse er Murnighan og Conlons studie til dels preget av nettopp de 
begrensningene Dorothy Smithe anklager sosiologien for å være fanget av. Deres 
konklusjoner bærer preg av begrenset kunnskap og dybde om hvordan arbeidet gjøres i 
kvartettene. 
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Kapittel 8. Avslutning 
 
Utgangspunktet for dette prosjektet var spørsmålet om hvordan samspillet i en gruppe av 
mennesker fungerer, der hver og en forvalter sin respektive kunnskap, en kunnskap som er 
uunnværlig for å løse det konkrete problem gruppen i fellesskap står overfor. 
Spørsmålsstillingen gjør seg gjeldende i tilknytning til fremveksten av en ny økonomi i 
arbeidslivet, en økonomi der kunnskap er kapital. Forvaltningen av denne kapitalen krever 
kommunikasjon som arbeidsredskap, og mitt fokus under studien av strykekvartetten har vært 
å karakterisere kulturen for denne kommunikasjonen. 
Bidragene jeg redegjorde for i forrige kapittel belyser på ulike måter spørsmål i 
tilknytning til kunnskapsøkonomi og organisering av arbeidet som gjøres innenfor denne. I 
forhold til min studie av strykekvartetten har jeg imidlertid pekt på flere begrensninger ved 
bidragene. De psykologiske bidragene ser ut til å mangle et kulturelt perspektiv, et perspektiv 
jeg har hevdet er nødvendig å ta i betraktning for å forstå kommunikasjon som 
arbeidsredskap. På den andre siden gjør ikke de bidrag som i utgangspunktet fokuserer på 
organisasjonskultur, en problematisering av kulturen for kommunikasjon. Mange av disse 
bidragene hevder at kommunikasjon er vesentlig i en kunnskapsorganisering, men deres 
utredning stopper nettopp ved det. Mintzberg skriver for eksempel at kommunikasjon er høyst 
nødvendig, men forbundet med svært høye transaksjonskostnader. Det er med andre ord et 
fokus på kommunikasjon, men han problematiserer ikke kulturen for den. I de tilfeller der 
begrepet kommunikasjonskultur er brukt, ser det ikke ut til at begrepet er tillagt noe mer 
presist innhold. Et delvis unntak er Hoff-Leirvik som aktivt gjør bruk av begrepet, men også 
her uten å definere det nærmere. 
Slik jeg ser det kan denne studien av en strykekvartett nettopp være belysende i 
forhold til litteraturen som er gjennomgått i kapittel 7, selv om utgangspunktet er gjort i en 
kvartett som idealtilfelle. Ved å ta utgangspunkt i en velfungerende kvartett og med et fokus 
på å avdekke hvordan deres arbeidsmåte er knyttet opp mot translokale forhold, kan det 
forhåpentlig være mulig å kaste lys over mer generelle forhold. Kvartetten har opparbeidet en 
kultur for kommunikasjon som gjør det mulig å utføre deres arbeid. De opererer med et 
nyansert demokratisk styre med en etablert oppfatning av vetorett som sikrer deres integritet. 
De har utviklet en dynamisk form for ledelse der de kan veksle mellom en flat struktur og et 
mer hierarkisk styre, uten at det går på bekostning av deres mulighet til meningsytring og 
deltakelse. Jeg har også pekt på deres sterkt kollektive orientering som må oppfattes som 
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kroppsliggjort, samt at de aktivt arbeider med sin kommunikasjonsform. For kvartettens del er 
denne kommunikasjonskulturen essensiell for deres virke, et forhold vi bør anta også er 
gjeldende i andre liknende grupper i arbeidslivet. 
Tanken er muligens utopisk, men sett at behandlingsgruppen jeg skisserte i første 
kapittel kunne arbeide etter et partitur? Partituret fremsatte jeg som et utgangspunkt for 
kvartettens kollektive orientering. Kvartettens partiturorientering innebærer at de er fokusert 
like mye mot de andres stemmer som sin egen, og på denne måten tilpasser sin egen 
fremførelse i forhold til de andres. Hvis behandlingsgruppen kunne lese av et partitur og 
orientere seg om hverandres kunnskap, hvordan ville bildet sett ut da? Kunne en psykolog 
orientere seg i forhold til de andre kunnskapsgrenene i behandlingsgruppen, og motsatt? 
Antakelig ikke, da hver av kunnskapsgrenene krever lengre spesialiserte utdanninger. Men i 
forlengelsen av dette eksemplet med partituret ligger det i kvartetten en mental innstilling 
henimot det kollektive, en mental innstilling som en hvilken som helst kunnskapsorientert 
gruppe kan dra nytte av. Det dreier seg om å forene kunnskap, ikke å påtvinge ens egen. 
Målet både for kvartetten og behandlingsgruppen, er å gjøre det individuelle kollektivt. 
I oppgavens siste kapittel vender jeg også tilbake til det metodiske spørsmålet jeg 
innledet oppgaven med. Hvordan skal en gjøre en studie av denne formen for samhandling? 
Jeg fant det interessant å utvikle en metode inspirert av Dorothy Smith, og institusjonell 
etnografi. I utgangspunktet, som følge av min aktive periode som fiolinist, hadde jeg i store 
grad allerede en forståelse av kvartettens arbeidsmåte. Ved å forfølge institusjonell etnografi 
som metode har jeg imidlertid aktivt konfrontert denne førforståelsen samtidig som jeg har 
kunnet dra nytte av inngående kjennskap til forskningsfeltet. I forhold Murnighan og Conlons 
studie av britiske kvartetter har jeg kommentert flere betenkeligheter ved deres 
frengangsmåte. Det er flere tegn som tyder på at deres karakteristikker av kvartettene ikke 
tilstrekkelig er forankret i kvartettmedlemmenes egen virkelighet, og derfor ikke gir et 
tilstrekkelig bilde av det arbeidet kvartettene faktisk gjør. Det kan på den andre siden 
innvendes at jeg i min studie har vært for nært knyttet til feltet og derfor mangler en 
nødvendig distanse. Min oppriktige erfaring er imidlertid at med institusjonell etnografi som 
metode, har jeg konfrontert og utvidet min kunnskap mer enn jeg har fått bekreftet allerede 
etablerte antakelser. Institusjonell etnografi ser på denne måten ut til å være en egnet metodisk 
fremgangsmåte ved studier av felt som for forskeren i utgangspunktet er godt kjent.  
Kort oppsummert ser jeg dette prosjektet som verdifullt hovedsakelig av to grunner. 
Jeg har satt søkelyset på kommunikasjonskultur som essensielt ved arbeidet i en 
kunnskapsorganisering, og skissert hvordan et idealtilfelle utfører dette. Jeg har også skissert 
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en metodisk fremgangsmåte for hvordan gjøre studier av denne formen for interaksjon. Som 
hevdet flere steder er dette kun en studie av et idealtilfelle. Jeg håper imidlertid at studien kan 
tjene som inspirasjon både metodisk og tematisk i eventuelle videre studier av 
organisasjonskultur.  
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